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Vorwort  zur  zweiten  Auflage 

Die  Erfahrungen,  die  der  Verfasser  im  praktisclien  Unterricht  mit 
seinem  Lehrbuch  gemacht,  veranlassen  ihn,  die  Grundlinien  durchaus  bei- 
zubehalten ;  in  diesem  Sinne  bedeutet  die  zweite  Auflage  gegenüber  der  ersten 
keine  Veränderung,  nur  eine  Bereicherung.  Vor  allem  durch  Zugabe  des  illu- 
strierten Materials.  Die  dem  Text  beigegebenen  Bilder  sind  dem  Werk  „Grund- 
formen der  Mimik"  von  Vincenz  Heller  entnommen,  mit  freundlicher 
Zustimmung  des  Verfassers  und  des  Kunstverlags  Anton  SchroU  &  Co.,  Wien. 
Die  neue  Form  strebt  im  übrigen  eine  größere  Geschlossenheit  an,  sucht 
Schritt  zu  halten  mit  den  auftauchenden  Forderungen  des  Tages  und  den 
Erkenntnissen  der  Wissenschaft,  geht  den  Zusammenhängen  zwischen 
Theorie  und  Praxis  mit  erhöhtem  Eifer  nach. 

Leipzig  1919 

Der  Verfasser 


Einleitung 

Kann  Schauspielkunst  gelehrt  werden?  Von  jeher  waren  die  Mei- 
nungen darüber  geteilt.  Das  WesentHche,  Letzte,  das,  worauf  es  im 
Grunde  ankommt,  liegt  außerhalb  des  Studiums.  Den  Mangel  an  ge- 
staltender Kraft  ersetzt  weder  Fleiß  noch  Erkennen.  Trotzdem  ist  die 
Technik  für  die  Schauspielkunst  nicht  überflüssig,  wie  sie  es  für  die 
bildenden  Künste  nicht  ist;  ihnen  sind  auf  staatlichen  Akademien 
Lehrstühle  errichtet.  Mehr  sogar  als  jede  andere  Kunst  schließt  die 
Schauspielkunst  ein  Handwerk  in  sich;  geniale  Begabungen  eignen  es 
sich  mühelos  an,  dem  Talent  ist  die  Technik  das  aufzupfropfende 
Edelreis,  aber  auch  die  Handhabe,  die  Stimmung  hervorzurufen.  Der 
Schauspieler  kann  sie  nicht  wie  jeder  andere  Künstler  abwarten;  sie 
muß  ihm  auf  das  Klingelzeichen  zur  Verfügung  stehen. 

Der  Zuschauer  ist  auch  Zuhörer.  Die  Schauspielkunst  ist  die 
einzige  unter  den  Künsten,  die  sich  an  Auge  und  Ohr  gleichzeitig 
wendet,  sie  verlangt  die  gleichzeitige  Beherrschung  der  mimischen  wie 
der  rednerischen  Ausdrucksmittel. 

Die  Technik  der  Rede,  der  Gebärdensprache  haben  verschiedene 
Werke  bereits  erschöpfend  behandelt.  Hier  sei  der  Versuch  gemacht, 
von  der  Technik  der  Schauspielkunst  ein  Gesamtbild  zu  geben.  ^) 
Nicht  wie  bisher  sollen  Rede  und  Gebärde  abgesondert  und  für  sich 
betrachtet  werden,  ihr  Ineinandergreifen  erzeugt  erst  die  Sinnfälligkeit 
des  Ausdrucks,  gerade  diese  Wechselwirkung  ist  es,  die  dem  Wesen 
der  Schauspielkunst  zugrunde  liegt.  Sie  in  Gesetz  und  Anwendung 
zu  erläutern,  bildet  das  Ziel  dieser  Ausführungen,  ihr  Hauptaugenmerk 
ist  auf  eine  klare  llbersicht  gerichtet.  Es  gilt,  die  Gesetze  der 
Schauspielkunst  festzulegen,  und  zwar  auf  physio-psychologischer  und 
nicht  ästhetischer  Grundlage.  Dem  deutschen  Theater  ist  ein  Reich- 
tum sondergleichen  zur  Pflege  und  Verwaltung  in  den  Schoß  gelegt, 
unsere  eigene  dramatische  Literatur  ist  mannigfaltiger  und  wertvoller 
als  die  aller  anderen  Nationen,  es  sind  uns  auch  Shakespeare,  Mö- 
llere, die  älteren  Spanier  wie  die  neuen  Norweger  zum  geistigen 
Eigentum  geworden,  sie  haben  auf  unseren  Bühnen  eine  dauernde 
Stätte  gefunden.  Nicht  mit  plumper  Hand  darf  zugegriffen  werden, 
wenn  diese  Schätze  an  Form  und  Glanz  nicht  verlieren  sollen.  Die 
Forderung,  dem  Dichter  seine  Art  zu  lassen,  seinem  Werke  den  ihm 
eigenen  Stil  zu  wahren,  ist  heute  eine  Selbstverständlichkeit;  das  für 
die  schauspielerische  Wiedergabe  notwendige  Stilgefühl  aber  ist  ohne 
sichere  Beherrschung  der  Technik  nicht  zu  erwerben.  DieWissenschaft 
weist  den  Weg,  durch  die  Erfahrungsgebiete  des  Schauspielers  führt 
er  hindurch;  jene  deckt  die  Quellen  auf,  diese  lassen  erkennen,  daß 
dem  Lernenden  der  Anreiz  durch  die  Phantasie  nicht  fehlen  darf,  daß 


1)    Das   Meisterwerk   Rutschers   behandelt   den  Gegenstand    von  einem  anderen  Ge- 
sichtspunkt aus. 


trockene    Übungen    leicht    widerstehen    und    nicht    zum    Ziele  fuhren 
Auch    wird    das    Verhältnis    klargestellt    zwischen    Schauspieler   und 
Dichter     Für  ienen  handelt  es  sich  nicht  um  den  ästhetischen  Gehalt 
der  Werke,    nur    um    die    Forderung,    die  er  ihnen  gegenüber  zu  er- 
füllen hat.  Damit  beschäftigt  sich  der  zweite  Teil  des  Buches 

Die  Gesetze  der  Schauspielkunst  hängen  in  der  Luft,  daher  die 
Geringschätzung,  die  sie  gelegentlich  erfährt,  nirgends  sonst  laufen 
die  Örenzlinien  zwischen  Kunst  und  Dilettantismus  mehr  ineinander; 
den  Versuch,  eine  Technik  der  Schauspielkunst  zu  geben,  mag  der 
Wunsch,  sie  den  anderen  Künsten  gleichgestellt  zu  wissen,  recht- 
fertigen  und  gutheißen. 


10 


Uebung 


Allgemeines 

Die  gesamte  Darlegung  stützt  sich  auf  zwei  Gesetze: 

1.  Die  Affektäußerungen  sind  bei  Menschen  aller  Art 
in  den  Grundformen  gleich. 

„Ich  habe  mich  mit  ziemlich  ins  einzelne  gehender  Ausführlichkeit 
bemüht  zu    zeigen,   daß   all    die    hauptsächlichsten   Ausdrucksformen, 
die   der  Mensch   darbietet,   über  die  ganze  Erde  dieselben  sind." 
(Darwin,  „Der  Ausdruck  der  Gemütsbewegungen.") 

2.  Der  Ton  des  sprachlichen  Ausdruckes  ist  in  allen 
Umständen  von  Miene  und  Gebärde  abhängig. 

„Die  meisten  unserer  Gemütsbewegungen  sind  so  innig  mit  ihren 
Ausdrucksformen  verbunden,  daß  sie  kaum  existieren,  wenn  der 
Körper  passiv  bleibt  —  es  hängt  nämlich  die  Natur  der  Ausdrucks- 
form zum  hauptsächlichsten  Teil  von  der  Natur  der  Handlungen  ab, 
die  unter  diesen  Seelenzuständen  gewohnheitsmäßig  ausgeführt  worden 
sind."  (Darwin.     Ebenda.) 

Die  tägliche  Erfahrung  bestätigt  uns  die  Richtigkeit  von  Punkt 
eins.  An  dem  Ton  des  Sprechenden  vermögen  wir  zu  erkennen, 
ob  er  zornig,  zärtlich,  ironisch,  gierig  oder  gleichgültig  ist,  und  selbst 
in  einer  uns  fremden  Sprache  gibt  uns  der  Tonfall  den  Affekt  kund. 
Es  wird  mit  Absicht  „Tonfall"  gesagt,  und  nicht  die  übliche  Be- 
zeichnung ,, Tonfarbe''  gewählt;  nicht  die  Tonfarbe,  also  der  Sprach- 
klang allein,  ist  für  den  einzelnen  Zustand  charakteristisch,  sondern 
auch  der  Tonfall,  und  beide  vereinen  sich  gelegentlich  zur  Melodie. 
In  Noten  sind  die  unendlich  zarten  und  oft  nur  geringen  Tonunter- 
scheidungen nicht  wiederzugeben,  und  die  Versuche,  die  zu  dem 
Zweck  von  Brücke  und  Merkel  angestellt  wurden,  erwiesen  sich  als 
unfruchtbar.  So  ungewöhnlich  vielfältig  die  artikulierten  Laute  der 
menschhchen  Sprache  sind,  lassen  ihre  Tonmodulationen  den  musikalischen 
Charakter  vermissen.  Die  in  den  folgenden  Abschnitten  gegebenen 
Beispiele  aber,  die  aus  den  mannigfaltigsten  Dichtungen  ausgewählt 
sind,  rufen  die  Sprachmelodie  der  einzelnen  Affekte  oft  überraschend 
deutlich  ins  Ohr,  weil  niemand  den  Empfindungston  besser  kennt, 
als  der  echte  dramatische  Dichter.  Auch  liefern  die  den  verschieden- 
artigsten Dramen  und  Figuren  entlehnten  Texte  und  Reden  den 
Beweis,  daß  sowohl  Alter  wie  Geschlecht,  Charakter  wie  Temperament 
an  die  Grundform  der  Affektäußerung  gebunden  sind.  Mehr  als 
hundert  verschiedene  Tonbilder  liegen  vor.  Da  aber  nur  die  Grund- 
formen berücksichtigt  werden  konnten,  die  sich  auf  die  mannigfachste 
Weise  durchdringen  und  zusammensetzen,  so  läßt  sich  erkennen, 
welchen  Reichtum  die  Sprachmelodie  birgt,  und  welcher  Abwechslung 
sie  fähig  ist. 
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Lebendig  wird  diese  Sprachmelodie  erst,  wenn  das  Gesetz  Punkt 
zwei  seine  Anwendung  findet;  wenn  Miene  und  Gebärde  den  betreffenden 
Affektzustand   widerspiegeln, 

Aeltere  Sprachphysiologen,  wie  Herder  und  Wilhelm  v.  Humboldt, 
legen  in  Entstehung  und  Entwicklung  der  Sprache  das  Hauptgewicht 
auf  die  Schallwirkungen,  andere  Forscher,  wie  Lazarus  Geiger,  auf 
die  Gesichtswirkung;  in  seiner  Beweisführung  sucht  Geiger,  auf  Grund 
der  genauesten  Sprach-  und  Wurzelvergleichung  festzustellen,  daß 
der  Gesichtssinn  bei  Bildung  der  ersten  Sprachlaute  den  vornehmsten 
Anteil  hatte,  ja,  daß  Miene  und  Gebärde  in  dem  Versuch,  sich  durch 
Kachahmung  verständlich  zu  machen,  die  Sprachlaute  unwillkürlich 
hervorgerufen  haben.  Obzwar  die  neuere  Physiologie  sich  mit  diesen 
Anschauungen  nicht  in  voller  Uebereinstimmung  befindet,  stellt  doch 
auch    Wilhelm   Wundt    den    lapidaren    Satz   auf: 

Die  Sprache  hat  ihre  Quelle  in  den  Ausdrucksbewegungen. 

(„Völkerpsychologie.") 
Aber  nicht  der  Versuch,  sich  durch  Nachahmung  verständlich  zu 
machen,  ist  das  Ausschlaggebende,  die  Lautbildung  empfängt  ihren 
charakteristischen  Ausdruck,  ihr  ,, Tonbild"  durch  die  Erregungs- 
vorgänge in  den  Atmungsorganen,  durch  die  im  Affekt  gesteigerte, 
verminderte,  gehemmte  oder  exzidierende  Herztätigkeit,  die  ihrerseits 
Pulsschlag,  Ein-  und  Ausatmung,  Muskelspannung  und  Lösung  aus- 
schließlich beeinflußt.  Erst  eine  Folgeerscheinung  der  Lautgebärde 
ist  dann  der  Sprachlaut,  der  nächste  Ausdruck  des  psychischen  Vor- 
gangs aber  ist  die  Artikulationsbewegung. 

Diese  Grundlage  des  ganzen  sprachlichen  Ausdrucksvermögens 
tritt  überall  hervor,  die  Forschung  der  Wissenschaft  wird  durch  die 
Erfahrungen  des  praktischen  Schauspielers  bestätigt.  Er  faßt  den 
psychophysischen  Vorgang  in  die  ihm  von  altersher  geläufige  Formel : 
Die  Gebärde  geht  dem  Wort  voran,  genauer,  die  Gebärde  ist 
die  Vorbereitung  zum  Wort.  Die  Wahrheit  des  sprachlichen 
Ausdrucks  hängt  durchaus  von  der  Wahrheit  und  Richtigkeit  des 
mimischen  ab,  jener  kann  gar  nicht  unnatürlich  werden,  wenn  es 
dieser  nicht  ist;  mit  der  Einschränkung,  daß  Miene  und  Gebärde  nur 
den  richtigen   Einsatz  geben. 

Die  einzelnen  Ausdrucksformen  zerfallen  in  verschiedene  Gruppen  ; 
nicht  fest  umschriebene  Regeln,  lediglich  Anregungen  sollen  dem 
Uebungszweck  dienen.  Dem  Talent  des  Schauspielers  widerstrebt 
ein  Lernen  nach  der  Schnur;  auf  dem  Weg  der  Definition  und 
Deduktion  läßt  sich  Schauspielkunst  nicht  lehren,  mehr  als  jede 
andere  Kunst  beruht  sie  auf  dem  Erfassen  durch  den  Instinkt.  ,,Die 
Ursache,  warum  sehr  verschiedene  Laute  bei  verschiedenen  Gemüts- 
bewegungen und  Empfindungen  geäußert  werden,  ist  ein  sehr  dunkler 
Gegenstand,"  bemerkt  Darwin,  und  Wundt  sagt:  „Die  Analyse  der 
Gefühle  gehört  zu  den  mißlichsten  und  meistumstrittenen  Aufgaben 
der  Psychologie." 
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Unter  Gemütsbewegung  verstehen  wir  jede  durch  das  Gefühl 
hervorgerufene  nnd  auf  dieses  zurückwirkende  Hemmung  und  Störung 
des  Vorstellungslaufes,  doch  sind  die  Affekte  von  den  Leidenschaften 
wohl  zu  unterscheiden;  jene  sind  vorübergehend,  diese  sind  bleibende, 
in  dem  Innern  festgewurzelte  Geneigtheiten  zu  Affekten.  Die  Darstellung 
der  Leidenschaften  erfordert  die  Beobachtung  am  Andern,  Affekte 
dagegen  sollen  wir  an  der  eigenen  Person  erkennen  lernen,  an  uns 
selbst  Zorn,  Wehmut,  Stolz  u.  s.  w.  in  ihren  Aeußerungen  beobachten. 
Die  eigene  Persönlichkeit  werde  zum  Listrumeot,  auf  dessen  Saiten 
die  Affekte,  die  Stimmungen  der  Seele  rein  und  sicher  zum  Anschlag 
kommen. 

Gemütsbewegungen  in  ihrem  raschen  Wechsel,  Affekte  in  ihrer 
Aufeinanderfolge  in  den  blitzartigen  Veränderungen,  ihrem  Ineinander- 
greifen, lassen  sich  schwer  einteilen  und  klassifizieren,  „die  große 
Vergänglichkeit  der  Gefühle,  ihre  mannigfachen  Verbindungen  und 
Verschmelzungen,  endlich  ihre  mangelhafte  Unterscheidung  in  den 
Benennungen  machen  die  Einteilung  nicht  leicht,"  bemerkt  Wundt. 
So  lassen  sich  —  ohne  daß  wir  hier  den  von  der  Wissenschaft 
gemachten  Unterschied  von  Gefühl  und  Empfindung  in  Betracht 
ziehen  —  drei  Hauptrichtungen  feststellen:  Lust  und  Unlust, 
erregende  und  hemmende,  spannende  und  lösende  Gefühle;  die  Grund- 
formen aber  spalten  sich  in  die  Anzahl  vielfältiger  Affekte,  diese 
wiederum  gehen  untereinander  Verbindungen  ein,  Zorn  bald  mit  Hohn, 
Haß  mit  Verachtung,  Neid  mit  Groll  usw.  Für  unseren  Zweck  ist 
für  jedes  einzelne  Tonbild  die  Treffsicherheit  zu  erwerben,  weil  dann 
die  sich  so  leicht  ergebende  Gefahr  vermieden  wird,  in  der  Mischung 
falsche  Töne  zu  bringen. 

Es  w^erden  sich  die  vorzunehmenden  Uebungen  nicht  auf  Ton 
und  Mimik  beschränken,  man  könnte,  und  zwar  in  Uebereinstimmung  mit 
wissenschaftlicher  Anschauung,  von  einer  Mechanik  der  Nerven  sprechen. 
Fortgesetzte  Reizungen  in  bestimmter  Richtung  bewirken  eine  Steigerung, 
ein  zur  Gewohnheitwerden;  was  wir  landläufig  Routine  nennen,  ist 
nichts  anderes,  freilich  darf  auf  dieser  niederen  Stufe  nicht  halt 
gemacht  werden.  Was  die  Entwicklung  des  schauspielerischen  Talentes 
mitunter  beeinträchtigt,  ja  das  Talent  ganz  und  gar  verschleiert,  ist 
eine  Art  von  Scham,  die  den  Ausdruck  der  eigenen  Empfindung 
hemmt.  Es  sind  aber  oft  nicht  die  schwächsten  Talente,  die  ursprünglich 
schamhaften,  im  Vergleich  zu  den  frechen,  komödiantischen;  von 
jenen  pflegt  man  zu  sagen,  wenn  sie  sich  mit  einem  Male  entwickeln, 
„der  Knopf  ist  ihnen  gesprungen." 

Gewisse  Reize,  die  auf  die  Psyche  einwirken,  setzen  den  ganzen 
Nerven-  und  Muskelapparat  in  eine  bestimmte,  dem  betreffenden 
Affekt  eigene  Bewegung.  Wohl  zu  unterscheiden  ist  die  Willens- 
regung und  die  Ei-regung  durch  die  Einbildungskraft;  in  dem  Ver- 
mögen, die  Erregungserscheinungen  jederzeit  durch  die 
Kraft   der  Phantasie   hervorrufen   zu   können,   besteht  eben 
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das  Talent  des  Schauspielers.  Aber  erst  dann  stellt  sich  die 
völlige  Herrschaft  ein,  wenn  ein  leiser  Druck  auf  den  Taster  genügt, 
die  AfFekterscheinung  hervorzubringen.  Die  Nervendrähte  müssen  sich 
mühelos  ein-  und  ausschalten  lassen,  sobald  auf  dem  Wege  der 
Assoziation  eine  Empfindung  in  die  andere  übergeht.  Mehr  noch 
als  die  motorischen  Nervenbahnen,  die  den  Willensimpuls  vermitteln, 
bedürfen  die  sensiblen,  die  der  Aufnahmefähigkeit,  ein  besonderes 
Feingefühl. 

Joh.  Nep.  Czermak  vergleicht  die  Nerven  sehr  richtig  mit  tele- 
graphischen Drahtleitungen.  Die  schauspielerische  Veranlagung  gibt 
sich  vielleicht  dadurch  kund,  daß  der  Depeschenwechsel  mit  einer 
größeren  als  der  normalen  Geschwindigkeit  stattfindet;  Helmholtz 
berechnet  diese  nach  vorgenommenen  Experimenten  mit  195  Fuß  in 
der  Sekunde,  nach  W.  Stern  schwankt  die  Zeit  zwischen  Reizwirkung 
und  Antwortbewegung  von  0,1  bis  0,8  Sekunden;  eine  Messung  an 
dem  in  seiner  Kunstübung  befindlichen  Schauspieler  ergäbe  möglicher- 
weise vergleichende  Anhaltspunkte,  mit  der  Einschränkung  freilich, 
daß  nach  den  Untersuchungen  von  du  Bois-Reymond  auch  unmeßbare 
elektrische  Kräfte  in  den  Nervenbahnen  wirksam  sind. 

Bleiben  diese  Vorgänge  in  ihrem  innersten  Wesen  auch  stets 
ein  undurchdringliches  Geheimnis,  so  leuchten  sie  in  ihrem  Verlauf 
in  das  Schaff'ensgebiet  des  Schauspielers  hinein,  den  man  nicht  mit 
Unrecht  einen  Nervenkünstler  nennt. 

Was  wirklich  gelehrt  werden  kann,  sind  im  wesentlichen  nur 
zwei  Dinge:  Hören  und  Sprechen.  Das  eine  ist  so  wichtig  wie  das 
andere.  Die  schauspielerische  Ausbildung  —  eigentlich  sollte  es 
Vorbildung  heißen  —  ist  nur  auf  individuellem  Wege  möglich,  die 
volle  Berücksichtigung  der  persönlichen  Eigenart  dabei  das  oberste 
Gesetz.  Der  Lehrer  muß  die  Individualität  des  Schülers  nicht  nur 
kennen  lernen,  er  muß  sie  ihm  auch  aufschließen. 

Stimmbildung 

Die  elementare  Grundlage  für  die  Ausübung  der  Schauspielkunst 
ist  die  kunstgemäße  Ausbildung  der  Stimme,  die  Technik  des  Sprechens. 
Die  Forderung:  Stimme  und  Sprache  zu  bilden,  kann  dem  Kunstjünger 
nicht  nachdrücklich  genug  ans  Herz  gelegt  werden;  alles  kann  er  im 
Laufe  der  Zeit  in  der  praktischen  Ausübung  seiner  Kunst  sich  aneignen: 
Naturwahrheit,  gesteigertes  Ausdrucksvermögen,  unbedingte  Herrschaft 
über  Miene  und  Gebärde;  Stimme  und  Sprache  aber  müssen  vorgebildet 
sein,  ehe  er  den  Fuß  auf  die  Bretter  setzt. 

Dabei  soll  die  Ausbildung  der  Stimme  mit  der  des  Gehörs  Hand 
in  Hand  gehen.  Die  in  den  folgenden  Abschnitten  gegebenen  Beispiele 
zeigen  den  Weg,  wie  der  Schauspieler  an  sich  selbst  den  Ton  des 
Affektes  studieren,  wie  er  sein  Ohr  schulen  und  schärfen  kann; 
nicht   so    günstig  ist  es  hinsichthch   der   schriftlichen  Anleitung  über 
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die  Kunst  des  Sprechens  bestellt,  eine  den  Gegenstand  erschöpfende 
Darstellung  kann  hier  nicht  geboten  werden,  hat  doch  gerade  die 
moderne  Physiologie  sich  eingehend  mit  ihm  beschäftigt  und  eine 
Fülle  neuer  und  grundlegender  Erkenntnisse  gewonnen.  Es  sei  nur 
auf  die  Untersuchungen  von  L.  Hermann,  H.  Gutzmann,W.  Nagel  u.  a. 
hingewiesen.  Es  ist  dies  nicht  ein  Kapitel,  es  ist  ein  Buch,  eine 
Literatur  für  sich.  Dem  Schauspieler  besonders  dienen  von  älteren 
und  neueren  Werken  ,,Die  Kunst  des  Vortrags"  von  Emil  Palleske, 
„Gymnastik  der  Stimme'^  von  Osk.  Guttmann,  ,, Die  Technik  des 
Sprechens"  von  Karl  Heimann,  ,, Die  Kunst  der  Sprache  (D  er 
kleine  Hey)"  von  Fritz  Volbach  u.  a.  Dem  schriftlichen  ist 
aber  in  allen  Fällen  das  mündliche  Verfahren  vorzuziehen.  Der 
Tonansatz  kann  noch  so  deutlich  beschrieben,  anatomisch  erklärt, 
Zungen-  und  sonstige  Uebungen  mit  der  peinlichsten  Genauigkeit 
angegeben  werden;  der  Schüler  weiß  ohne  die  Kontrolle  des  Lehrers 
niemals,  ob  er  es  richtig  macht.  Die  Ueberwachung  durch  den 
Lehrer  ist  das  Ausschlaggebende.  Vermag  dieser  den  Ton  rein  zu 
bilden  und  richtig  anzusetzen,  so  ist  der  mechanische  Weg  des  Vor- 
sprechens, eigentlich  Lautierens,  das  Nachahmen  der  falsch  gebildeten 
Laute  des  Schülers,  die  ihm  seinen  Fehler  zum  Bewußtsein  bringen, 
vielleicht  nicht  der  einzige,  aber  der  sicherste  und  ohne  Zweifel 
rascheste  Weg,  der  zum  Ziel  führt. 

Ist  die  Vorarbeit  der  Tonbildung  getan,  vermag  das  eigene 
Ohr  zu  hören,  ob  der  Ton  richtig  anschlägt,  dann  werden  nicht 
trockene  Uebungen  den  Schüler  fördern,  sondern  solche,  die  durch 
Wohllaut  und  innewohnenden  Rhythmus  die  Rede  beflügeln. 
Sie  wirken  wie  der  Trommelschlag  beim  Marschieren.  Zunge  und 
Sprachwerkzeuge  bedürfen  der  Geschmeidigkeit,  doch  übt  auch  der 
Nerv,  der  ihnen  den  Gedanken  zuführt  und  vermittelt,  seine  geheimnis- 
volle, noch  durch  keine  Psychologie  völlig  erklärte  Tätigkeit.  Tatsache 
ist,  daß  eigene  Gedanken  die  Sprechwerkzeuge  energischer  in  Be- 
wegung setzen,  als  eingelernte,  wirkliche  Empfindungen  mehr  als 
vorgestellte.  Wie  sehr  eigene  Gedanken  über  die  Zunge  eine 
größere  Gewalt  haben  als  eingelernte,  zeigt  die  gesteigerte  Weiu- 
laune.  Selbst  die  schon  schwerfällig  gewordene  Zunge  gehorcht 
noch  dem  lebhaften  und  angeregten  Sprecher;  er  versuche  nun  ein 
Gedicht  oder  sonst  etwas,  das  er  auswendig  weiß,  herzusagen,  er 
wird  nicht  oder  nur  mühsam  imstande  sein,  die  notwendigen  Laute 
zu  bilden.  Wir  wissen  ferner,  daß  auch  beginnende  Gehiruleiden 
das  technisch  wohlgebildetste  Sprachvermögen  stören,  angehende 
Gehirnerweichung  gibt  sich  durch  ein  eigenes  Stottern  oder  vielmehr 
Stocken  kund,  gewisse  Konsonanten  fallen  auf  einmal  schwer,  die 
sonst  dieZunge  mühelos  beherrschte.  Auf  diesen  Zusammenhang 
zwischen  Gehirn,  Nerv  und  Sprach  Werkzeug  wird  der 
Sprachunterricht  Rücksicht  zu  nehmen  haben.  Auf  das 
Dunkel    dieser    Nervenprozesse    ist    schon    im    vorigen  Abschnitt  hin- 
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gewiesen  worden.  Jeder  psychische  Zustand,  ob  er  dem  Gebiet  der 
Empfindungen  oder  dem  der  Gefühle  und  Affelde  angehört,  ist  nach 
Spencer  eine  Molekularbewegung  des  JServensystems.  Uebungen  mit 
gleichgültigen,  der  Konsonanfenhäufung,  der  Vokalstellung  halber 
zusammengesuchten  Worten  regen  nicht  genügend  an,  fördern  nicht, 
wecken  auf  die  Dauer  sogar  Widerwillen.  Es  sind  die  besten  Sprech- 
übungen, die  sich  schöner,  klangvoller,  rhythmisch  gegliederter  Worte 
bedienen.  Wohl  nirgends  scheint  die  deutsche  Sprache  reicher  als 
in  den  Goetheschen  Gedichten,  dort  ersteigt  sie  den  Gipfel  an  Klang- 
schonheit  und  Fülle.  Es  ist  durchaus  keine  Profanation,  die  herrlichen 
Verse  als  Sprechübungen  zu  benutzen;  so  groß  ist  die  den  Gedichten 
innewohnende  Gewalt,  daß  sie  selbst  bei  häufiger  Wiederholung  den 
liebenden  geistig  nicht  ermüden,  es  erwächst  ihm  aus  dieser  textlichen 
Unterlage,  noch  ein  besonderer  Vorteil,  nirgends  ist  der  Naturlaut 
des  Wortes  inniger  mit  seinem  Klang  verbunden,  als  in  jenen  Gedichten. 

W^ichtig  ist  folgendes :  Im  Sprechen  wie  im  Gesang,  fällt  die 
Tonbildung  im  Zustand  der  Gemütsruhe  am  leichtesten,  mancher 
Sänger,  dessen  Ansatz  in  der  Gesangsschule  vöUig  korrekt  war, 
„knödelt"  auf  der  Bühne  in  der  Ausführung  seiner  Rolle.  Im  Zustand 
der  Ruhe  beherrscht  er  vollendet  seine  Stimme,  tritt  aber  der  Affekt 
hinzu,  nimmt  er  auf  die  Tonfarbe  Einfluß  und  verändert  sie,  so  ist 
es  mit  dem  richtigen  Ansatz  sogleich  vorbei.  Keinesfalls  darf  sich 
der  Sprachunterricht  für  den  angehenden  Schauspieler  auf  mechanische 
Tonübungen  beschränken,  die  Tonbildung  muß  auch  die  Skala  der 
Affekte  durchlaufen  und  den  Veränderungen,  denen  Sprech-,  Atem- 
und  Herztätigkeit  dabei  ausgesetzt  sind,  Rechnung  tragen ;  auch  hier 
ist  auf  die  individuelle  Anlage  Rücksicht  zu  nehmen,  schwache 
Stimmen  werden  manche  Steigerung  auf  anderem  Wege  zu  erzielen 
suchen,  als  starke;  hohe  Stimmen,  anders  als  tiefe.  Ja  gewisse 
Mängel  des  Sprachorgans  bieten  mitunter  einen  Reiz,  erweisen  sich 
für  die  Darstellung  bestimmter  Charaktere,  besonderer  Zustände  von 
Vorteil  und  sind  zu  schonen.  Eine  umflorte  Stimme  z.  B.  wird  dem 
Ausdruck  von  Melancholie,  der  Durchgeistigung  des  Wortes,  oft  besser 
dienen,  als  eine  gesund-metallische.  Unerträglich  würde  eine  Auf- 
führung sein,  in  der  es  einem  Vortragsmeister  gelungen  wäre,  alle 
Leistungen  so  sehr  auf  einen  Ton  zu  stimmen,  daß  die  Indivi- 
dualität einzelner  Darsteller  völlig  untergegangen  wäre. 

Erfordern  die  elementaren  Studien  zuerst  die  Mitarbeit  des 
Lehrers,  so  müssen  die  Uebungen  selbständig  noch  lange  fortgesetzt 
werden,  wenn  sie  nutzbringend  sein  sollen.  Bis  zur  Meisterschaft  ist 
ein  weiter  Weg;  wurde  ein  Gipfel  erstiegen,  so  ragt  im  Gesichtskreis 
gleich  ein  höherer  auf,  der  das  Ziel  noch  weiter  steckt.  Ein  rhetorischer 
Schauspieler  ohne  großes  Eigenleben  vermag  freilich  nicht  sonderlich 
zu  zünden,  dem  Talent  aber,  das  auf  der  Grundlage  des  Naturtons 
sein  rhetorisches  Können  aufbaut,  wird  sich  der  W^irkungskreis  weiten, 
ihm  wird  manche  Aufgabe  gelingen,  die  sonst  außerhalb  seiner  Sphäre  lag. 
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Gehen  wir  vom  allgemeinen  ins  einzelne  über,  so  kommen  wir 
zunächst  auf  einen  für  den  richtigen  Gebrauch  der  Stimme  außer- 
ordentlich wichtigen,  aber  für  die  klare  Anleitung  heiklen  Gegenstand: 
die  Stimmregister.  In  diesem  Punkt  sind  die  Forscher  und  Gelehrten 
selbst  nicht  einer  Meinung.  Während  einige  nur  zwei  Register  gelten 
lassen  (Mackenzie  spricht  von  einem  Register  mit  langer  Stimmritze,^ 
dem  Brustregister,  einem  mit  kurzer  Stimmritze,  dem  Kopfregister) 
ist  bei  andern  auch  von  einem  mittleren  Register  die  Rede ;  Merkel 
z.  B.  behauptet,  daß  die  weiblichen  Stimmen  in  der  gewöhnlichen 
Sprache  sich  des  Mittelregisters  bedienen,  während  Guttmann  der 
Ansicht  ist,  daß  Mädchen  und  Frauen  ebenso  wie  der  Mann  in  diesem 
Fall  das  Brustregister  gebrauchen.     Das  letzte  scheint  zutreffend. 

Kichts  ist  für  den  angehenden  Schauspieler  verwirrender,  als 
eine  noch  so  klare,  präzise  und  wissenschaftlich  begründete  Erläuterung^ 
von  der  Tätigkeit  der  Stimmorgane.  Er,  dessen  Begabung  und 
Talent  sich  auf  die  Phantasie  stützen,  steht  diesen  anatomischen 
Auseinandersetzungen  fremd  gegenüber,  ihm  „wird  von  alledem  so 
dumm,  als  ging  ihm  ein  Mühlrad  im  Kopf  herum."  Dennoch  muß 
er  die  Vorgänge  im  Bereich  der  Stimmorgane  begreifen  lernen,  um 
sie  richtig  anwenden  zu  können.  Es- möge  verziehen  werden,  wenn 
ein  Gegenstand,  den  die  Männer  der  "Wissenschaft,  Helmholtz  allen 
voran,  auf  tiefsinnige,  methodische  und  erschöpfende  Weise  behandelt 
haben,  hier  eine  laienhafte  Darstellung  findet,  sie  soll  dem  Schauspieler 
aber  leicht  verständlich  sein. 

Instrumente  haben  ihren  Resonanzboden,  die  Geige,  das  Klavier 
u.  s.  w.,  ebenso  die  menschliche  Stimme ;  sie  hat  deren  zwei :  die 
Stirn-  oder  Nasenhöhle  und  die  Brusthöhle.  Der  Brustton  bedient 
sich  der  doppelten  Resonanz,  der  Brust-  und  der  Nasenhöhle,  darum 
die  strenge,  eingangs  schon  betonte  Forderung  des  richtigen  Ansatzes. 
Uebereinstimmend  bei  allen  Lehrern  und  Gelehrten,  bei  Theoretikern 
und  Praktikern  ist  die  Ansicht,  daß  der  Ton,  vielmehr  der  ihn 
erzeugende  Luftstrom  an  dem  harten  Gaumen  oberhalb  der  Schneide- 
zähne anschlagen  muß,  um  klingend  zu  sein.  Warum?  Weil  nur 
dann  die  Resonanz  des  Nasenraumes  ausgenützt  wird.  Auch  der 
Brustton  muß  sich  dieses  Ansatzes  bedienen. 

Für  die  Ausbildung  der  Gesangsstimme  ist  der  sogenannte  Aus- 
gleich in  den  Registern  von  größerer  Bedeutung,  als  für  die  Sprech- 
stimme; der  Ansatz  ist  der  nämliche,  üur  findet,  nach  Helmholtz, 
eine  „gewisse  Verschiedenheit  statt,  vermöge  deren  wir  beim  Sprechen 
einen  viel  schärferen  Klang,  namentlich  der  offenen  Vokale  hervor- 
bringen." Der  Gesangsslimme  wird  in  der  Beherrschung  ein  weit 
größerer  Umfang  zugemutet,  als  der  Sprechstimme,  die  Stimme 
gleitet  im  Gesang  von  Ton  zu  Ton,  während  die  Sprechstimme  öfters 
springt :  die  Unterschiede  in  der  Tonhöhe  sind  im  Gesang  weit 
größer  als  in  der  Sprache,  in  dieser  dagegen  weit  subtiler.  Mannig- 
faltiger und  zarter  als  im  Gesang  sind  in  der  Sprache  die  Unterschiede 
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der  Klangfarben,  der  Sänger  gibt  in  großer  Münze  aus,  der  Spreeher 
in  kleiner.  Der  Afiekt  vergewaltigt  den  Ton ;  wird  er  im  ruhigen 
Zustand  ohne  Schwierigkeit  vorne  am  harten  Gaumen  gebildet,  so 
verschiebt  die  Erregung  des  Affektes  den  korrekten  Strom  der  Laut- 
bildung; der  Ton,  statt  nach  vorne  zu  kommen,  bleibt  kehlig,  gequetscht, 
und  schädigt,  was  das  schlimmste  ist,  die  Kraft  und  Reinheit  des 
seelischen  Ausdrucks. 

Darum  sind  die  S  t i m  m ü  b  u  n g e  n  nicht  nur  im  Zustand 
der  Ruhe,  sondern  gemäß  den  gegebenen  Richtlinien 
an  den  Affekt  beispielen  vorzunehmen.  Der  ständige 
Hinweis  auf  den  Wechsel  von  Kopf-  und  Brustton  und  der  ent- 
sprechenden Resonanz  schien  nicht  überflüssig.  ,, Viele  Töne  des 
Brustregisters  reichen  in  das  Kopfregister  hinüber  und  umgekehrt,  so 
daß  oft  das  schärfste  Gehör  nicht  anzugeben  vermag,  welchem 
Register  ein  solcher  Ton  gehört/'  sagt  Prof.  Hermann  in  seiner 
„Technik  des  Sprechens".  Daher  kann  nicht  in  allen  Fällen  die 
Erläuterung  eine  erschöpfende  und  präzise  sein ;  Ironie  z.  B.  hat  den 
ausgesprochensten  Kopfton,  Ueberzeugung  den  ausgesprochensten 
Brustton;  dazwischen  liegen  aber  so  viele  oft  nichtmeß- und  hörbare  Unter- 
schiede, daß  die  jeweilige  Bezeichnung:  Kopf-  und  Brustregister  nur  den 
Hinweis  bildet,  die  Richtschnur :  der  Ton  strebt  entweder  nach  der  Kopf- 
oder Brustresonanz,  bedient  sich  vornehmlich  der  einen  oder  andern. 

„Die  Bruststimme  erkennt  man  daran,  daß  ihre  Töne  im  ganzen 
Umfang  in  der  Brust  wiederklingen  und  dadurch  ihre  Fülle  erlangen, 
der  Sprechende  empfindet  die  Schwingungen  körperlich  als  ein  Mit- 
zittern in  der  Brust.''     So  schildert  Palleske  die  Bruststimme. 

„Im  Gebrauch  der  Kopfstimme  verspürt  man  nicht  nur  eine 
gewisse  Veränderung  im  Mechanismus  des  Tones,  sondern  vernimmt 
auch  eine  merkliche  Klangveränderung ;  man  fühlt  dabei,  daß  nicht 
alles  das,  was  bei  den  Brusttönen  in  Schwingungen  versetzt  wird, 
auch  jetzt  noch  zu   schwingen  scheint,"  sagt  Merkel. 

Diesen  Bemerkungen,  die  zur  Selbstbeobachtung  dienen,  sei  noch 
eine  wichtige  von   Oskar  Guttmann  hinzugefügt: 

,,Die  Brusttöne  des  männlichen  Sängers  co  =  vibrieren  eben- 
sowohl in  der  Brust  des  Hörers,  und  da  nicht  nur  jeder  Ton  irgendwo 
entsprechend  anschlägt,  sondern  auch  irgendwo  eine  entsprechende 
Resonanz  hat,  also  der  Brustton  in  der  Brust,  und  da  sich  ferner 
an  der  Brust,  etwa  zwischen  der  Basis  der  rechten  und  linken 
Lunge  unterhalb  des  Herzens  der  Sitz  der  Wahrnehmung  des  Gefühls 
befindet,  so  ist  es  naturgemäß,  daß  der  Ton,  der  am  meisten  Resonanz 
in  der  Brust  (auch  des  Hörers)  hat,  also  der  Brustton,  die  Nerven 
im  Epigastrium  zur  Betätigung  des  höchsten  Gefühls  veranlaßt.  Man 
lege  bei  hoher  Gefühlsäußerung  nur  die  Pland  auf  jene  Stelle,  der 
Muskel  wird  eventuell  hart  wie  Stein,  und  das  hohe  c  des  Heidon- 
tenors kann  uns  einfach  vom  Sitz  aufheben,  denn  es  co  =  vibriert 
in  der  Brust  eines  jeden  Hörers." 
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Obzwar  nun  die  Anschauung  Guttmanns  nicht  in  allen  Punkten 
stichhält  —  die  moderne  Psychologie  legt  den  Sitz  der  Affekt- 
regungen in  das  vasomotorische  Zentrum,  in  das  Rückenmark  — 
so  sind  seine  Ausführungen  für  die  Technik  der  Schauspielkunst 
doch  von  Wichtigkeit,  sie  befinden  sich  in  Uebereinstimmung  mit 
der  Lang'schen  Theorie:  „zwischen  Gefühlen,  die  auf  organische 
physische  Reize  zurückgehen,  und  den  Gefühlen  idealen  Ursprungs 
sei  keine  absolute  Scheidung  zuzugeben/' 

Die  Resonanz  von  Kopf-  und  Brustton  ist  nicht  nur  eine  vibrierende, 
sondern  eine  co  vibrierende  macht  sich  nicht  nur  mechanisch  geltend,  sondern 
nimmt   auch   seelisch  Einfluß    auf  den  Sprecher,  wie  auf  den  Hörer. 

Diese  allerorts  zutage  tretende  Uebereinstimmung  in  den 
psychischen  wie  physischen  Aeußerungen  bildet  die  Grundlage  unserer 
gesamten  Darlegung. 

Die  Stimmübungen  mögen  aber  nicht  eher  an  den  Affekt- 
beispielen vorgenommen  werden,  als  bis  derAnsatz  im  Zustand 
d  e  r  R  u  h  e  bestimmt  und  sicher  getroffen  wird.  Erst  dann 
werden  sie  von  Nutzen  sein. 

Warum  wird  die  fremde  Sprache  in  dem  betreffenden  Land  am 
ehesten  gelernt?  Weil  die  Eindrücke  im  wesentlichen  durch  das 
Ohr  geschehen,  weil  zu  dem  neu  aufgenommenen  Wort  sich  ein 
wenn  auch  noch  so  geringfügiger  Anlaß,  eine  Begebenheit  gesellt; 
auf  dem  Wege  der  Assoziation  verketten  sich  die  Worte  im  Gedächtnis, 
bleiben  haften  und  stellen  sich  für  den  Sprachgebrauch  mühelos  ein. 
Ebenso  fruchtbar  sind  die  stimmlichen  Uebungen,  die  sich  mit  dem 
Affektausdrucke  assoziieren,  die  Energie  des  Affektes  wirkt  auf  die 
Sprechwerkzeuge  ein,  der  Zorn  z.  B.  beflügelt  geradezu  die  Rede. 
Der  Nervenreiz,  den  schon  Rhythmus  und  Wohlklang  erhöhen,  erfährt 
durch  den  wachgerufenen  Empfindungston  eine  weitere  Steigerung, 
die  den  Muskeln  des  Sprechapparates  zugute  kommt,  sie  in  fort- 
gesetzter Uebung  am  sichersten  stärkt  und  am  ehesten  bewegUch 
macht;  die  leichte  Beweglichkeit  der  Lippen,  des  Unterkiefers  ist 
ebenso  unentbehrlich  wie  die  der  Zunge,  denn  zur  Wiedergabe  des 
leidenschaftlichen  Ausdrucks  aus  Kraft  der  Einbildung  gehören  geschulte 
und  ausdauernde  Sprechwerkzeuge;  der  wirklich  Zornige  wird 
heiser,  der  Schauspieler,  der  den  Zornigen  darstellt,  darf  es  nur 
scheinbar  werden.  Das  Vorschieben  des  Unterkiefers  bringt  den 
Ton  sicher  nach  vorn. 

„Schauspieler  müssen,  da  sie  Instrument  und  Spieler  sind,  zugleich 
Geigenbauer  und  Virtuose  sein,"  sagt  Alfred  v.  Berger.  Wärme  des 
Tones  beruht  zwar  auf  einer  Anlage,  doch  ist  diese  Anlage  einer 
Steigerung  fähig.  Der  ergreifende  Ton  einer  Geige  ist  nicht  Naturprodukt. 

Noch  ein  wichtiges  Wort  über  den  Einsatz  im  Brustregister. 
Nur  wenige  Affekte  sind  es,  die  von  vornherein  hoch  einsetzen  wie 
Neid  und  Hohn,  andere  gehen  von  dem  Brustton  in  den  Kopfton  über; 
in  allen   Fällen,  wo  nicht  der  hohe  Einsatz  die  Bedingung  des  Affekts 
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ist,  muß  immer  wieder  a u f  d e n  tiefen  Einsatz  im  Brust- 
register zurückgegangen  werden,  der  Affekt  treibt 
die  Stimme  von  selbst  in  die  Höhe, 

Die  natürliche  Stimmlage  ist  selbstverständlich  für  die  Bildung 
des  Affektrones  nicht  ohne  Bedeutung.  Es  wurde  schon  bemerkt,  daß 
auch  die  hohe  weibliche  Stimme  sich  in  der  Rede  dort  des  Brusttons 
bedient,  wo  die  männliche  Stimme  ihn  anwendet.  Die  tiefe  Stimme 
hat  naturgemäß  die  größere  Resonanz  im  Brustton,  die  hohe  im 
Kopfton.  Deshalb  eignen  sich  für  das  Sprechen  mittlere  Stimmen  am 
besten,  besonders  hohe  und  besonders  tiefe  sind  ungünstig;  die  hohe 
männliche  Stimme  wird  sich  zur  Darstellung  von  Intriganten  eignen, 
der  tiefere  vollere  Brustton  für  die  Darstellung  edler  Charaktere, 

Soviel  über  Register  und  Resonanz;  wie  sehr  die  Atmung  von 
der  Affektregung  beeinflußt  w'ird,  wie  sie  es  ist,  die  den  charakteristischen 
Affektlaut  geradezu  hervorruft,  darauf  wurde  schon  hingewiesen.  Technisch 
handelt  es  sich  darum,  die  sogenannte  Zwerchfellatmung  in  seine 
Gewalt  zu  bekommen.  Die  gespannten  Muskeln,  besonders  in  den 
höheren  Graden  des  Affektes,  schnüren  förmlich  die  Brust  ein,  rufen 
etwas  wie  Atemnot  hervor;  auch  vergessen  wir,  wenn  unsere  Auf- 
merksamkeit lange  auf  einen  Gegenstand  gerichtet  ist,  zu  atmen  und 
schaffen  uns  dann  durch  ein  tiefes  Atmen  Erleichterung,  wir  seufzen. 
Seufzen  aber  ist  ein  lautes  Atemholen  durch  die  verschiedenen  Be- 
wegungen des  Zwerchfells.  Das  sogenannte  Zwerchfellatmen  ist  bei 
diesem  Vorgang  am  leichtesten  zu  beobachten.  Was  heißt  Zwerchfell- 
atmimg? Tiefatmung.  Der  untere  Teil  des  Brustkorbes  erweitert 
sich,  geht  nach  außen,  das  Zwerchfell  zieht  sich  zusammen,  senkt  sich 
und  drückt  die  Bauchwand  nach  oben  und  außen.  Diese  Muskel- 
tätigkeit, die  unbewußt  vor  sich  zu  gehen  pflegt,  muß  der  Redner  be- 
herrschen, willkürlich  diesen  Muskel,  der  Brust-  und  Bauchorgane 
scheidet,  an-  und  abspannen  können.  Man  den-ke  sich  einen  mit  Gas 
gefüllten  Luftballon,  wie  ihn  Kinder  als  Spielzeug  haben,  aus  dem 
durch  ein  kleines  Loch  die  Luft  entweicht.  Drückt  man  mit  der  Hand 
an  den  noch  gespannten  Ballon,  und  ist  der  Druck  gleichmäßig  sanft, 
wird  die  Luft  gleichmäßig  entströmen,  drückt  man  stoßweise,  ent- 
weicht auch  die  Luft  stoßweis.  Vertritt  im  Atraungsvorgang  das 
Zwerchfell  die  Stelle  der  Hand,  so  geht  der  Luftstrom  entweder 
gleichmäßig  durch  die  Luftwege  und  spinnt  den  Ton,  oder  er  geht 
ruckweise,  die  Tongebung  ist  gestoßen.  Die  Affekte  bedienen  sich 
entweder  der  einen  oder  der  anderen  Art;  wie  verschieden  aber  die 
Art  der  Atmung  ist,  beweisen  die  Erregungszustände.  Neben  der  des 
Zwerchfells  (Abdominalatmung)  wird  auch  die  Flankenatmung  (Costal- 
atraung)  in  Anspruch  genommen.  Das  Stöhnen  des  Schmerzes  ist 
ein  kurzer,  stoßweiser  Atemzug,  der  nur  die  oberen  Rippen  hebt,  da 
durch  das  starke  Vor-  und  Rückwärtsbeugen  des  Rumpfes  das  Tief- 
atmen unmöglich  wird.  Löst  sich  aber  der  Schmerz  in  Tränen  auf, 
dann  verändert  sich  die  Haltung  des  Körpers,  die  Spannung  läßt  nach, 
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die  Atmung  wird  durch  Schluchzen  unterbrochen,  und  Schluchzen  ist 
eine  zwerchfellerschütternde  Bewegung,  ebenso  wie  das  Lachen,  das 
Keuchen    im  Zorn  und  in  der  Wut. 

Die  in  der  Psyche  hervorzurufende  Erregung  wird  am  leichtesten 
durch  die  entsprechende  Haltung  des  Körpers,  Spannung  der  Muskel 
und  gegebenenfalls  durch  eine  mechanische  Erschütterung  des  Rumpfes 
vorbereitet  Stellt  sich  auch  die  Empfindung  selbst  nicht  immer  ein, 
so  doch  ihr  Reflex,  und  um  Reflexe  nur  kann  es  sich  im  Grunde 
handeln,  denn  das  dargestellte  Leid  immer  in  vollem  Ausmaß  em- 
pfunden, müßte  jeden  Schauspieler,  der  tragische  Rollen  spielt,  gar 
bald  in  die  Grube  bringen.  Die  Wechselwirkung  zwischen  Erregung 
und  Äußerung  aber  muß  dem  Schauspieler  zur  mechanischen  Fertig- 
keit werden,  denn  es  sei  nochmals  wiederholt,  das  seelische 
Ausdrucksvermögen  hängt  durchaus  von  der  ent- 
sprechenden Tätigkeit  des  Muskelapparates  ab. 

Lessings  Äußerung  in  der  „Dramaturgie"  stimmt  damit  überein: 
„wenn  er  (der  Akteur)  den  hastigen  Gang,  den  stampfenden  Fuß, 
das  Spiel  der  Augenbrauen,  die  zitternde  Lippe,  das  Knirschen  der 
Zähne  usw.  —  wenn  er,  sage  ich,  nur  diese  Dinge,  die  sich  nach- 
machen lassen.,  sobald  man  will,  gut  nachmacht:  so  wird  unfehlbar 
seine  Seele  ein  dunkles  Gefühl  von  Zorn  befallen,  w^elches  wiederum 
in  den  Körper  zurückwirkt  und  da  auch  diejenigen  Veränderungen 
hervorbringt,  die  nicht  bloß  von  unserem  Willen  abhängen,  sein  Gesicht 
wird  glühen,  seine  Augen  werden  blitzen,  seine  Muskel  werden  schwellen, 
kurz,  er  wird  ein  wahrer  Zorniger  zu  sein  scheinen,  ohne  es  zu  sein." 

Wissenschaftlich  belegt  der  Philosoph  Hermann  Lotze  diese  Er- 
scheinungen, weist  in  seiner  „Medizinischen  Psychologie"  darauf  hin 
und  betont  ,,die  Rückwirkung  der  physischen  Begleiterscheinungen 
psychischer    Inhalte    auf  diese   selbst    im    Sinne    einer    Verstärkung." 

Bestimmte  Affekte,  die  besonders  viel  Luft  brauchen,  nehmen 
den  Atem  auch  durch  die  Nase.  Das  Atmen  durch  die  Nase  läßt 
sich  mit  der  Zwerchfellatmung  zu  folgender  Uebung  verbinden: 

Übung.  Um  die  Tätigkeit  des  Zwerchfelles  zu  beobachten,  kreuze  man 
die  Arme  über  dem  Rücken,  oder  lege  sich,  noch  besser,  flach 
auf  ein  Ruhbett.  Dadurch  werden  die  Schulterblätter  unbeweglich, 
und  der  Atemzug  kann  nur  durch  Heben  der  unteren  Rippen 
erfolgen.  Man  schließe  den  Mund,  atme  durch  die  Nase  und 
spreche  langsam,  gedehnt  und  gleichmäßig  einen  Vokal,  später 
ein  Wort,  dann  einen  Satz.  Die  Hände  liegen  auf  der  Brust,  um  das 
Heben  und  Sinken  der  unteren  Rippen  zu  beobachten.  Mit  dem 
raschenNasenatemzug  wird  die  Anspannung  des  Zwerchfells  erfolgen. 
Diese  Laut-  und  Satzübung  kann  später  crescendo  und  decrescendo 
geschehen,  sie  wird  für  das  Spinnen  des  Tons  die  besteVorübung  sein. 
•  Man    wird    aber   nicht   immer   ,,tief"  atmen,   sondern  nur,    wenn 

es    der   Aö'ekt   verlangt,    auch    dann   nur   den   Atem  durch  die  Nase 
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nehmen,  wenn  der  Affekt  eine  besondere  Luftmenge  in  Anspruch 
nimmt.  Die  erworbene  Fähigkeit  aber,  das  Tiefatmen  jederzeit 
anwenden  zu  können,  auch  in  geringen  Graden,  die  Luftmenge  auch 
im  Zustand  der  Ruhe  durch  die  Nase  zu  holen,  kommt  der  Tätig- 
keit der  Sprechwerkzeuge  überhaupt  zugute  und  bildet  im  Verein 
mit  dem  richtigen  Ansatz  „vorne''  die  gesamte  Technik  der  Tonbildung. 
Von  der  richtigen  Atmung  hängt  auch  die  Klarheit  der  Rede 
ab,  davon  noch  mehr  in  dem  Abschnitt:  ,, Sinnton  und  Satzbau." 
Nur  so  viel  im  allgemeinen :  die  Rede  im  Zustand  der  Gemütsruhe 
nimmt  bei  den  Interpunktionszeichen  den  kurzen  Atemzug,  überschlägt 
aber  auch  manchmal  ein  Komma ;  in  der  erregten  Rede  ist  jedes 
Interpunktionszeichen  zu  beachten,  im  Strom  der  Leidenschaft  schöpft 
man,  soll  sich  die  Rede  nicht  überstürzen,  Atem,  wie  man  ihn  braucht, 
überall,  gleich  demjenigen,  der  keuchend  die  Stiege  steigt.  In  der 
leidenschaftlichen  Rede  ist  die  Oekonomie  des  Atemholens  das  Aus- 
schlaggebende für  die  Möglichkeit  der  Steigerung,  hier  sei  nichts  dem 
Zufall  überlassen,  die  Atemzüge  müssen,  tief  und  kurz,  im  Studium  der 
Rolle  festgelegt  werden,  soll  sich  die  naturalistische  Rede  zur  kunst- 
beherrschten Rede  erheben.  Der  Atemzug  darf  und  soll  oft  laut 
sein,  wird  aber  das  Aterageräusch  hörbar,  ohne  daß  es  in  der  Natur 
des  Affektes  liegt,  so  ist  das  einer  der  schlimmsten  Fehler.  Der 
durch  die  Nase  mit  gespanntem  Zwerchfell  blitzschnell 
^eingenommene  Atemzug  ist  immer  lautlos. 

Sind  die  Bedingungen  erfüllt,  die  „Atmung''  und  ,, Ansatz" 
stellen,  so  ergibt  sich  der  richtige  Sprachklang,  die  richtige  Ton- 
führung von  selbst.  Es  wurde  eingangs  erwähnt,  daß  eine  schriftliche 
Anleitung  über  die  Bildung  des  Tonansatzes  wohl  gegeben  werden 
kann,  nicht  aber  über  die  Mittel,  die  Richtigkeit  zu  kontrollieren, 
umso  weniger  als  der  Affekt  die  Klangfarbe  des  Vokals  oft  verändert. 
Das  a  ist  der  natürliche  Laut,  der  sich  beim  Schließen  der  Stimm- 
ritze, Oeffnen  des  Mundes  und  bei  flachliegender  Zunge  bildet.  Wölbt 
sich  der  Zungenrücken,  so  ist  das  a,  weil  der  Luftstrom  abgelenkt 
wird,  gaumig,  es  kann  aber  auch  zu  grell  und  fiach  genommen 
werden,  wenn  sich  die  Choanen '  schließen,  das  sind  die  Luftwege, 
die  durch  die  Nase  gehen.  Zwischen  diesen  beiden  KHppen  muß 
der  Laut  des  a  hindurchsteuern;  er  ist  der  schwierigste,  klingt  er 
rein,  so  wird  das  höher  liegende  e  und  i,  das  tiefer  herabsteigende 
o  und  u  gleichfalls  oder  bald  und  ohne  besondere  Schwierigkeit  den 
richtigen  Ansatz  haben;  alles  Beschreiben  der  Zungenstellung  u.  s.  w. 
bietet  wenig  praktischen  Nutzen.  Man  frage  selbst  den  geübtesten 
Sprecher,  ob  er  weiß,  wie  im  gegebenen  Augenblick  Zunge,  Gaum- 
segel  u.  s.  w.  sich  verhalten;  wenn  er  es  selbst  theoretisch  weiß,  so 
kommt  es  ihm  praktisch  nicht  zum  Bewußtsein,  und  selbst  mit  Hilfe 
eines  Spiegels,  da  der  Mund  sich  öffnet  und  schließt,  ist  der  mechanische 
Vorgang  im  Sprechen  schwer  zu  beobachten.  „Das  Gesetz  der 
melodischen  Folge  der  Töne  beruht  auf  einem  Akt  der  Empfindung, 
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nicht  des  Bewußtseins,"  sagt  Helmholtz  in  der  „Lehre  von  der  Ton- 
empfindung." Tongefühl  ist  alles,  und  der  Lehrer  muß  imstande 
sein  es  zu  wecken ;  Sprechen  kann  man  ebensowenig  aus  dem  Buche 
lernen  wie  Singen,  Gewisse  Vorgänge  jedoch  dienen  zur  Selbst- 
beobachtung, das  Vibrieren  von  Kopf-  und  Brustton  ist  mechanisch 
wahrzunehmen,  auch  der  Luftstrom  des  richtigen  Tonansatzes,  der  je 
nach  Zusammensetzung  der  Vokale  und  Konsonanten  sich  spaltet 
und  in  der  tönenden  Ausatmung  den  Weg  durch  Mund  und  Nase 
nimmt.  Eine  Vibration,  ein  leises  Kitzeln  wird  an  einer  bestimmten 
Stelle  in  der  Nasenhöhle  empfunden,  wenn  durch  fortgesetzte  Be- 
obachtung das  Feingefühl  sich  steigert. 

Ist  die  Reinheit  und  gesunde  natürliche  Färbung  des  Vokals^ 
das  „Portament"  der  Stimme,  vom  Tonansatz  abhängig,  von  dem 
richtigen  Wege,  den  der  tonbildende  Luftstrom  nimmt,  so  fordert  der 
Konsonant,  um  als  Laut  wirksam  zu  sein,  die  größte  Energie  der 
Sprechwerkzeuge  und  schafft  die  „Volubilität"  der  Sprache. 

Im  Sanskrit  heißen  die  Konsonanten  vyangana,  das  ist  soviel 
wie:  „Deutlich-  oder  Offenbarmachung."  Der  Vokal  in  seiner  Ton- 
reinheit birgt  den  Empfindungslaut,  die  Schärfung  der  Konsonanten 
aber  bringt  nicht  nur  die  sprachliche  Deutlichkeit  zuwege,  sie  erhöht 
auch  das  Ausdrucksvermögen.  Vokal  und  Konsonant  stehen  hier  in 
dem  Verhältnis  wie  männlich  zu  weiblich;  je  schärfer  die  Bildung 
des  Konsonanten,  umso  weicher  wird  der  Vokal,  der  sich  sozusagen 
zwischen  die  Konsonanten  einbettet;  je  mehr  die  Energie  der  Laut- 
bildung den  Konsonanten  schleudert,  umso  leichter,  farbenreicher  und 
geschmeidiger  die  Vokalisierung.  ii^ch  habe  dich  lieb,"  mit  Innig- 
keit gesprochen,  legt  den  führenden  Laut  in  das  1,  ,,geh  fort,"  in 
das  f  u.  s.  w.  (siehe  auch  ,, Sinnton  und  Satzbau").  Die  Schulung  der 
Sprechwerkzeuge,  vornehmlich  die  Konsonantenbildung  wird  im 
Erregungszustand  des  wachgerufenen  Affekts  wirksamer  betrieben, 
als  im  Zustand  der  Gemütsruhe,  weil  auf  dem  Wege  der  Assoziation 
die  Kräfte  sich  steigern,  genauer  in-  und  miteinander  wirken.  Freilich 
ohne  die  sorgsamste  Beobachtung  von  selten  des  Lehrers,  wenigstens 
in  den  Anfangsstadien,  ist  dies  nicht  möglich.  Manche  Stimmen 
haben  von  Haus  aus  den  gesunden  Tonansatz,  manche  müssen  ihn 
erst  erwerben,  aber  erst  sein  ungeschmälerter  Besitz  erhöht  die 
Natürlichkeit  der  Rede  zur  Kunst.  Mannigfaltig  und  hartnäckig  sind 
die  Hindernisse,  die  sich  der  richtigen  Bildung  der  Konsonanten 
entgegenstellen,  oft  ist  die  Zunge,  sind  die  Lippen  nicht  beweglich 
genug,  der  Unterkiefer  ist  es  ohne  vorausgegangene  Schulung  fast 
nie.  Der  Zungenmuskel  muß  sich  nicht  allein  ausstrecken,  sondern 
ineinanderschieben  lassen,  die  Zungenspitze  für  den  Buchstaben,  r 
außerordentlich  beweglich  sein;  das  Anstoßen,  Lispeln,  hat  oft  nicht 
darin  die  Ursache,  daß  die  Zähne  schlecht  stehen  oder  die  Zunge 
zu  lang  ist,  sondern,  daß  sie  es  nicht  vermag,  sich  gehörig  ineinander- 
zuschieben.   Einer  meiner  Schüler,  der  lispelte,  ließ  sich  vom  Zahnarzt 
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eine    Gaumenplatte    einsetzen,    als    er    sie    nach    Verlauf   von    einigen 
Monaten  entfernfe,  stieß  die  Zunge  nicht  mehr  an. 

In  der  Hauptsache  unterscheiden  sich  drei  Arten  von  Konsonanten, 
die  Lippenlaute,  die  Gaumenlaute,  die  Zungenlaute.     Lippenlaute  sind 
m,  f,  V,  b,  p,  \v.      Zungenlaute  c,  s,  d,  t,  z,  r,  n,  1.      Gaumenlaute 
h,    ch,   j,    g,    k.      Konsonanten    sind    im    wesentlichen   nur    Geräusch, 
wohl    ein  Laut,    aber    kein   Ton,    dennoch    vermögen  eine  Reihe  von 
Konsonanten  Ton  in  sich  aufzunehmen,  das  m,  w,  r,  n,  1,  man  nennt 
sie  darum  Halbvokale.     In    den  Tonbildern  des  Affektes  werden  wir 
gewahr,  wie  der  Ausdruck  sich  des  Lautes  der  Konsonanten  bemächtigt, 
namentlich  im  jeweiligen  Hauptakzent  des  Satzes.    (Vergleiche  „Sinnton 
und   Satzbau'^)    Je   klangreicher,   aber    auch    deutlicher   die   Sprache, 
je    mehr    die    Klangfähigkeit    des    einzelnen    Konsonanten    ausgenützt 
wird,   je    stärker    der  Ausdruck,    desto  mehr  Ton  und  Dauer  legt  er 
in    den   Konsonanten,   jedoch    in    verschiedener    Anwendung.      Das    r 
wird    nicht    immer    tönen,    sondern    nur  wo  sich  der  Empfindungston 
seiner  bedient,  und  zwar  um  so  nachhaltiger,  je  stärker  der  Ausdruck 
ist.     Das    g    dagegen    verändert    sich    im  Laut  je  nach  der  Stellung, 
die    es    zu    anderen  Buchstaben  einnimmt,    in :  ,,Gau^'  nähert  es  sich 
mehr    dem    k,    in    „innig^'    dem    ch.     Ch  haben  wir  zwei,  ein  vorne 
am    Gaumen    und    ein    im    Rachen    gebildetes :  ,,ich,"  „doch.^'     Kon- 
sonanten und  Vokale  unterstützen  sich  gegenseitig  in  der  Tonbildung; 
wem  das  a  nicht  rein  gelingen  will,  der  bringt  es  am  besten  zuwege, 
wenn    er    ein    w,    j    oder   1    vorschiebt,    ebenso    verfährt    er    bei    den 
anderen    Vokalen;    wem  das  1  zu  sprechen  schwer  fällt,  setze  zuerst 
ein    e    vor,    dann    ein    i,    a,    o,  u,  ö,  ü.     Die  Zungenlaute  sind  unter 
allen  Umständen  die  am  schwersten  zu  bildenden  Konsonanten.    Dem 
oft    widerspenstigen   Zungen    r,  ist  am  besten  durch  die  Uebung  mit 
t  d  beizukoramen,    und    zwar  auf  die  Weise,    daß  man  solange,    fast 
wie  stotternd  das  Wort  „tedeffen''  „tedavaille"  spricht,  bis  sich  nach 
und  nach  „treffen"  „travaille''  bildet  und  das  r  sich  unmerklich  einstellt. 
Man  legt  heute  auf  das  reine  Zungen  r  nicht  mehr  das  volle  Gewicht; 
richtig    angewendet,    ist    es    für    den    Fluß    der    Sprache    unerläßlich. 
Das  Rachen  r  hemmt,  trübt  den  ihm  folgenden  Vokal,  nützt  vorzeitig 
die    Stimme    ab.      Das    zischende    s    kann    durch  einen  kleinen  Kork 
bewältigt  werden,  den  man  während  der  Uebung  zwischen  die  Zähne 
klemmt,    dadurch  wird  die  Zunge  zurück-  und  ineinander  geschoben, 
sofern  nicht  ein  anderer  Mangel  das  organische  Hindernis  bildet. 

Was  eingangs  bereits  erwähnt  wurde,  sei  wiederholt.  Der  Umfang 
des  Buches  läßt  eine  erschöpfende  Darstellung  der  Technik  desSprechens 
nicht  zu.  Unsere  Absicht  ist,  Ohr  und  Sprechwerkzeuge  an  den  Klang- 
bildern der  Affekte  wechselweise  zu  schulen;  ist  auch  die  volle  Be- 
herrschung der  Sprache  die  Voraussetzung  für  jede  Art  von  schau- 
spielerischerTätigkeit,  so  istda.„Sprechenkönnen''ansichnichtdie  Haupt- 
sache, sondern  das  Sprechenkönnen  im  Klang  und  Fall  der  Affekte. 
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Sinnton  und  Satzbau 

Sinn-  und  Empfindungston  stehen  zueinander  im  bestimmten 
Verhältnis,  gibt  dieser  dem  Satzbild  die  Farbe,  so  jener  die  Zeichnung; 
der  „logische  Akzent"  ist  von  dem  Empfindungston  nicht  zu  trennen, 
er  ist  gleichsam  mit  ihm  verbunden,  auf  seine  Tonkurven  ist  die 
Melodie  des  Afl*ekttones  aufgesetzt.  Gruppiert  dieser  zwar  instinktmäßig 
die  Satzfolge,  so  nimmt  der  Sinnton  die  rege  Mitarbeit  des  ordnenden 
Verstandes  in  Anspruch.  Die  Kunst  der  Rede  verlangt  noch  in 
höherem  Maße,  was  das  Gebärdenspiel  als  künstlerisches  Dastellungs- 
mittel  verlangt.  Macht  ein  Ausschalten  der  zwecklosen  Bewegung, 
ein  gelegentliches  Verlangsamen,  ein  Innehalten  die  Gebärde  deutlicher, 
so  erfordert  die  Rede  als  künstlerisches  Ausdrucksmittel  eine  sorg- 
samere, je  nach  der  Eigenart  des  Dichters  anders  sich  gestaltende 
Gruppierung  und  Verteilung  der  Akzente,  um  klar  zu  sein.  Die 
logische  und  grammatikalische  Anwendung  und  Beziehung  will  erst 
geistig  erfaßt  sein,  ehe  der  lebendige  Ton  sieh  ihrer  bemächtigen 
darf.  Wie  wenig  aber  die  Beherrschung  des  Rhetorischen  allein  für 
die  Ausübung  der  Schauspielkunst  genügt,  beweist  die  Tatsache,  daß 
ein  guter  Redner  ein  schlechter  Darsteller,  und  umgekehrt  ein  schlechter 
Redner  ein  guter  Darsteller  sein  kann,  ohne  die  sichere  Be- 
herrschung der  Rede  aber  bleibt  selbst  das  große 
schauspielerische  Talent  im  Naturalismus  stecken,  w^ie 
umgekehrt  der  leidenschaftliche  Ausdruck  erst  durch 
die    gründliche  Ausbildung    der  Stimme  veredelt  wird. 

Gleich  dem  vorigen  kann  auch  diesem  Abschnitt  aus  denselben 
Gründen  nicht  eine  erschöpfende,  sondern  nur  eine  übersichtliche 
Darlegung  gemidmet  werden.  Wie  bei  manchem  der  richtige  Ton- 
ansatz oft  schon  vorgebildet  ist,  so  besitzen  andere  von  Haus  aus 
ein  feines  Gefühl  für  die  Gliederung  der  Rede,  man  möchte  es, 
analog  dem  musikalischen  Gehör,  das  sprachliche  Gehör  nennen. 
Dieses  sprachliche  Gehör  ist  gleichfalls  eine  der  Eigenschaften  des 
schauspielerischen  Talentes,  mehr  oder  minder  vorherrschend,  und 
verlangt  ebenso  seine  Ausbildung,  seine  Steigerung,  wie  Stimme  und 
Ausdrucksvermögen;  auch  diese  Fähigkeit  muß  aus  dem  Reich  des 
Unbewußten  in  das  des  Bewußten  und  Willkürlichen  treten. 

Gewöhnlich  pflegt  es  recht  lange  zu  dauern,  bis  aus  der  Raupe 
,, Talent"  sich  der  Schmetterling  Schauspieler  entwickelt.  Alle  die 
Fähigkeiten,  die  Eigenschaften,  welche  die  Kunst  von  dem  Schauspieler 
fordert,  müssen  seiner  Person  gleichsam  zur  zweiten  Natur  werden; 
es  muß  ihm  unmöglich  sein,  sich  anders  als  richtig  zu  bewegen, 
anders  als  sinn-  und  empfindungsgemäß  zu  sprechen.  Wie  wider- 
spenstig erweisen  sich  die  Finger  der  Hand,  ehe  sie  sich  dazu 
bequemen,  die  Saiten  an  der  Violine,  die  Tasten  am  Klavier  richtig 
zu  greifen.  Ist  der  Muskel-  und  Nervenmechanismus  aber  einmal 
darauf  „eingefuchst",   so  treffen  sie  es   im  Schlafe.      Wie   verwickelt 
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ist  gegen  diesen  verhältnismäßig  einfachen  Vorgang  die  notwendige 
Disziplin,  welche  die  Kunst  des  Schauspielers  fordert!  Nicht  nur 
sein  Körper,  seine  Stimme,  seine  Seele  muß  ,, eingefuchst''  sein. 
Erst  Avenn  alles  mühelos  gelingt,  keine  Spur  von  Anstrengung  mehr 
zutage  tritt,  ist  der  Genuß  des  Zuschauers   ein  ungetrübter. 

Nicht  die  Erkenntnis  der  Erfordernisse  bringt  den  Schauspieler 
ans  Ziel,  sondern  die  üebung.  Erkennen  im  Verein  mit  Uebung 
verwandeln  sich  gewissermaßen  in  Instinkt,  bringen  bis  zu  einem 
bestimmten  (jrad  zuwege,  was  das  Genie  unbewußt  und  ohne 
Mühe  schafft. 

Kommt  die  Wahrhaftigkeit  des  mimischen  Ausdrucks  dem  sprach- 
lichen zugute,  so  bildet  auch  der  Sinnton  in  seiner  korrekten  An- 
wendung eine  Triebfeder  im  gesamten  Mechanismus.  Der  Affektton 
bevorzugt  die  Kürze,  oft  genügt  ihm  ein  Laut,  ein  Schrei;  je  um- 
ständlicher die  Rede  ist,  welcher  sich  der  Ausdruck  oder  Ausbruch 
bedient,  umsomehr  wird  die  gestaltende  Kraft  des  Sinntones  in  An- 
spruch genommen.  Darum  sind  die  leidenschaftlichen  Ausbrüche  in 
der  bilderreichen  Sprache  Shakespeares  schwieriger,  als  in  der  ein- 
fachen Gerhart  Hauptmanns.     Darüber  mehr  im  zweiten  Teil. 

Verwirrt  die  anatomische  Beschreibung  der  Stimmwerkzeuge  den 
lernenden  Schauspieler,  so  erschrecken  ihn  eine  Fülle  von  graramati- 
kalen  Regeln,  deshalb  bedient  sich  die  Anleitung  hier  ebenfalls  einer  freien 
Form.  „Auch  besitzen  wir  noch  keine  wissenschaftliche  Untersuchung, 
die  über  Betonungsverhältnisse,  Wort-  und  Satzpausen  der  gesproch- 
enen Rede  objektiv  Auskunft  gäbe",  schreibt  Wundt  (Bd.  I,  Sprache). 
Darum  schöpfen  wir  aus  der  Praktik.  Sind  es  in  den  Affekten  Ton- 
bilder von  bestimmtem  Klang  und  Fall,  die  an  das  Ohr  des  Hörers 
dringen  und  sein  Mitempfinden  erregen,  so  wird  ein  bestimmtes 
Tonbild  auch  der  Leiter  des  abstrakten  Begriffes. 

Frage  und  Antwort:  „Ist  das  Wetter  schön?"  „Nein,  es  regnet," 
—  geben  solche  im  Ton  verschiedene  Klangbilder;  ebenso  das  Her- 
vorheben des  Gegensatzes:  „Du  bist  nicht  reich,  sondern  arm",  oder 
Bestätigung:  „Verlassen  Sie  sich  darauf^,  Behauptung  :  ,. Es  ist  so,  wie 
ich  sage"  —  Einwendung:  „Ich  glaube,  Sie  irren",  Widerspruch: 
„Das  kann  nicht  sein"  usw.  Sehr  bald  werden  sich  diese  einfachen 
Tonbilder  des  Sinntones  in  die  Tonbilder  des  Affektes  steigern  und 
verlieren.  Bestimmte  Grundformen  wie  Frage  und  Antwort,  These 
und  Antithese,  kommen  aber  beständig  zur  Anwendung,  sie  erleichtern 
dem  Ohr  die  Aufnahme  des  Begriffes;  auch  Hören  und  Aufnehmen 
gleicht  dem  Telegraphieren,  es  werden  Zeichen  gegeben  und  em- 
pfangen, die  erst  in  der  eigenen  Vorstellung  umgesetzt  werden  müssen. 
Die  beste  Unterstützung  für  die  leichte  Aufnahme  bildet  das 
dem  Ohr  bekannte  Klangbild,  aus  ihm  wird  der  Begriff  sozusagen 
erraten.  Der  Rhythmus  dient  als  Überleiter  ins  Verständnis ;  er  liegt 
der  einfachsten  Rede  zugrunde,  steigert  sich  aber  in  der  Kunst  bis 
zur  Klangschönheit. 
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Das  Ohr  des  Hörers  soll  aufmerksam  gemacht  werden.  Wodurch 
geschieht  das?  Erstens:  durch  das  Heben  und  Senken  der  Stimme. 
Wird  hiervon  ein  zu  geringer  Gebrauch  gemacht,  so  bleibt  die  Rede 
monoton,  man  hört  nicht  mehr  zu.  Das  ist  die  Szylla.  Aber  auch 
das  Gegenteil  ist  von  Übel.  Wird  das  Ohr  unnötig  gereizt  durch  ein 
Übermaß  von  Hebung  und  Senkung,  so  tritt  Verwirrung  ein,  man 
hört  wohl  zu,  faßt  aber  nicht  mehr  auf,  oder  nur  mit  Schwierigkeit.  Hier 
ist  die  Charybdis.  Das  schauspielerische  Talent  pflegt  in  der  Wieder- 
gabe der  Rede  weit  öfter  in  die  Charybdis  zu  geraten,  als  in  die 
Szylla. 

Zweitens:  neben  Heben  und  Senken  kommt  die  Tonstärke  in 
Betracht.  Die  Unterschiede  in  der  Tonstärke  ermöglichen  dem  Ohr 
die  Sonderung  der  Begriffe.  Je  mannigfaltiger,  je  ausgeprägter  die 
Grade  sind,  desto  leichter  wird  der  Hörer  fassen,  das  Hauptsächliche 
vom  Nebensächlichen  zu  scheiden  wissen. 

Das  dritte  Moment  ist  die  Tondauer,  das  vierte  der  Ein- 
schnitt, die  Unterbrechung,  die  Pause.  Werden  alle  die  Forderungen 
erfüllt,  so  ergibt  sich  eines  von  selbst:  es  findet,  sofern  die  Rede 
nicht  in  einen  bestimmten,  einen  oder  die  andere  Resonanz  besonders 
in  Anspruch  nehmenden  Affekt  gerät,  ununterbrochen  ein  angenehmer 
Wechsel  von  Kopf-  und  Brustton  statt;  durch  diese  Abwechslung 
ermüdet  der  Zuhörer  nicht. 

Kehren  wir  zu  Nummer  eins  zurück.  Die  Interpunktionszeichen 
sind  die  Noten,  die  das  Heben  und  Senken  bestimmen.  Diese 
Notenschrift  ist  jedoch  keine  präzise,  bei  dem  Punkt  sinkt  der  Ton, 
beim  Fragezeichen,  Doppelpunkt  steigt  er,  beim  Komma  bleibt  er  in  der 
Schwebe.  Aber  nicht  bei  jedem  Punkt  sinkt  der  Ton  gleichmäßig, 
nicht  bei  jedem  Fragezeichen  steigt  er  in  die  Höhe;  noch  mannig- 
facher sind  die  Schwebungen,  die  das  Komma  mit  sich  bringt. 
Nur  ein  vollständiger  Abschluß  des  Gedankens  oder  der  Gedanken- 
reihe wird  beim  Punkt  die  Stimme  zum  völligen  Sinken  veranlassen. 
„Damit  Punktum."  Die  tiefe  Note,  die  hier  das  ,, Punktum"  er- 
reicht, wird  nicht  immer  angeschlagen  werden.  Bei  der  Frage  steigt 
der  Ton  mehr  und  mehr  in  die  Höhe,  je  eindringlicher  die  Frage 
ist;  bei  einer  Reihe  von  Fragen,  ein  häufig  vorkommendes  Satzbild, 
erhebt  sich  der  Ton  nur  bei  der  letzten.  Bei  dem  Komma  bleibt 
der  Ton  manchmal  in  der  Schwebe :  ,,Hier  ist  der  Mann,  der  das 
gesagt  hat,"  manchmal  sinkt  er  wie  in  der  Aufzählung:  „Der  Baum, 
der  Strauch,  die  Blume,  das  Gras,"  bald  steigt  er  in  die  Höhe,  wenn 
das  Satzbild  nicht  geschlossen  und  auf  noch  folgendes  hingewiesen 
wird :  ,,Da  gehe  ich  neulich  fort,  da  treffe  ich  einen  Bekannten,  er 
spricht  mich  an,  wir  gehen  eine  Strecke  miteinander,  plötzlich  bleibt 
er  stehen,  legt  mir  die  Hand  auf  die  Schulter  usw."  Gerade  diese 
Art  von  Tonhebung  bildet  einen  besond-eren  Reiz,  sie  erregt  die 
Aufmerksamkeit  für  das  Kommende.  Auch  das  Ausrufungszeichen  ist 
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in  der  Tonhöhe  nicht  immer  gleich,  manchmal  wird  es  sich  von  einem 
Punkt  nicht  unterscheiden  lassen.  Am  gleichmäßigsten  ist  noch  die 
Tonhöhe  des  Doppelpunktes. 

Nummer  zwei :  die  Tonstärke.  Ihre  sinngemäße  Verteilung  bringt 
die  Klarheit  in  die  Rede,  der  führende  Hauptsatz  hat  den  starken 
Ton,  die  JVcben-  und  Zwischensätze  schattieren  sich  im  Ton  ab: 
„Hab  ich  mich  nicht  an  den  ganz  wahren  Ausdrücken  der  Natur,  die 
uns  so  oft  zu  lachen  machten,  so  wenig  lächerhch  sie  waren,  selbst 
ergötzt?''  Doppelt  ist  hier  ein  Abschwächen  des  Tones  notwendig. 

Die  ungestüme  Presserin,  die  Not, 
der  nicht  mit  hohlen  Namen,  Figuranten 
gedient  ist,  die  die  Tat  will,  nicht  das  Zeichen, 
den  Größten   immer  aufsucht  und  den  Besten, 
ihn  an  das  Ruder  stellt,  und  müßte  sie  ihn 
aufgreifen  aus  dem  Pöbel  selbst  —    diesetzte 
dich  in  dieses  Amt  u.  s.  f. 

Wieviel  hat  sich  hier  zwischen  den  Hauptsatz  geschoben ;  über 
die  ihn  durchbrechenden  Zwischensätze  muß  gleichsam  eine  Brücke 
gebaut  werden;  „Not''  wird  eine  starke  Hebung  erfahren,  dieselbe 
Hebung  wird  in  ,,die  setzt  dich*'  wiederkehren,  aber  auch  die  da- 
zwischenliegenden Sätze  müssen  sich  untereinander  in  der  Tonstärke 
unterscheiden. 

Die  Übungsbeispiele  liefern  uns  noch  schwierigere  Proben.  Stets 
Avird  von  der  Tonstärke  vorsichtig  und  ökonomisch  Gebrauch  zu 
machen  sein,  denn  da  die  Zunahme  an  Stärke  den  Ton  an  und  für 
sich  in  die  Höhe  treibt,  so  tritt  hierdurch  auch  eine  ungerechtfertigte 
Hebung  ein,  der  Nachteil  ist  ein  doppelter.  Die  Akzente  sind  ge- 
wissermaßen die  Trümpfe,  sie  dürfen  nicht  ausgespielt  werden,  wenn 
«ine  einfache  Karte  genügt. 

Drittes  Moment:  die  Tondauer.  Sie  prägt  si6h  in  den  Akzenten 
aus.  Jeder  Satz  hat  seinen  Hauptton,  er  ist  sozusagen  der  Satzgipfel; 
untereinander  verhalten  sich  in  der  Satzgruppe  die  Einzelsätze  wie 
die  in  der  Gebirgskette  sich  übereinander  türmenden  Berge,  jeder 
für  sich  hat  seinen  Gipfel,  und  doch  muß  der  Hauptsatz  den  Hauptton 
in  besonderer  Stärke  haben  ;  wird  dieser  oberste  Hauptton  etwa  dem 
•Gipfel  eines  Nebensatzes  gegeben,  so  ist  die  Übersichtlichkeit  dahin. 
Hier  sei  wieder  auf  Wundt  verwiesen :  ,,Wenn  die  Grammatiker 
mach  alter  Tradition  nur  zwei  Akzente,  den  sogenannten  Haupt-  und 
Nebenakzent  unterscheiden,  so  werden  dabei  die  feineren  ünterschi^e, 
•die  man  bei  einiger  Aufmerksamkeit  leicht  noch  wahrnehmen  kann, 
Ternachlässigt.  Andererseits  kann  man  auch  hier  wieder  beobachten, 
daß  eine  Unterscheidung  von  mehr  als  drei  Betonungsstiifen  unmöglich 
ist.  Der  Satzakzent  bildet  überhaupt  einen  etwas  rückständigen  Teil 
«der  Akzentlehre. "     (Bd.  I,  Sprache,) 
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Die  richtige  Bestimmung  des  Haupttoiies  in  seinen  Abstufungen 
ist  für  die  Klarheit  der  Rede  von  der  größten  Wichtigiveit.  Ehe  der 
Satz  oder  die  Satzgruppe  oder  gar  die  Periode  laut  gesprochen  wird, 
muß  sie  mit  geistigem  Auge  völlig  erfaßt,  der  Sinn  überlegt,  die 
Teile  gemessen  werden,  das  ganze  Satzbild  seinen  festumrissenen, 
gegliederten  architektonischen  Aufbau  erhalten.  Im  Wesen  der 
Steigerung  liegt  es,  daß  die  Rede  ,,soll  sie  nicht  unter  den  Tisch 
fallen''  im  Schlußsatz  an  Tonvolumen  zunimmt.  Hier  treifen  sich 
logische  und  akustische   Forderungen. 

Viertens:  die  Einschnitte.  Die  Einschnitte  in  der  Rede  erfüllen 
einen  doppelten  Zweck,  dem  Redner  dienen  sie  zur  Aufnahme  des 
Atems,  dem  Hörer  zur  Aufnahme  des  Sinnes;  dieser  braucht  eine 
Spanne  oder  einen  Augenblick  Zeit,  um  die  Rede  seiner  eigenen 
Vorstellung  zuzuführen.  Soll  jemandem  etwas  klar  gemacht,  sollen 
verworrene  Begriffe  erläutert  werden,  sind  die  Pausen  in  der  Rede 
größer.  ,, Versteh  mich,  Sultan"  sagt  Nathan  so  und  so  oft  in  seiner 
Erzählung,  als  aber  auch  der  Zuhörer  warm  geworden  und  mit  dem 
Redner  kräftiger  „mitdenkt'',  verkürzen  sich  die  Pausen.  Doch  ist 
die  Spannungspause  von  der  Kunstpause  zu  unterscheiden;  diese  ist 
rhetorischen,  jene  mimischen  Charakters.  Die  Kunstpause  muß  „aus- 
gefüllt" werden,  die  rednerische  ist  ein  Ruhepunkt,  dient  aber  auch 
der  Zuspitzung,  geht  ihr  eine  leichte  Hebung  des  Tones  voran, 
fördert  sie  das  Abschnellen  der  Pointe. 

Akustisch  wie  visuell  ergeben  sich  die  gleichen  Grundbedingungen, 
dem  Ohr  ist  in  seiner  Aufnahme  eine  bestimmte  Grenze  gesetzt,  wie 
dem  Auge.  Das  Auge  kann  nicht  zugleich  links  und  rechts  sehen, 
das  Ohr  kann  das  Ton-  und  Redebild  nur  dann  aufnehmen,  über- 
mittelt man  es  ihm  rund  und  geschlossen.  Wächst  es  über  den  zu- 
lässigen Rahmen  hinaus  durch  die  Breite  der  Intervalle  (wie  das  oft 
im  Tondrama  zu  beobachten  ist),  oder  durch  eine  fehlerhafte  Kon- 
struktion, so  vermag  das  Ohr  den  gedanklichen  Inhalt  nicht  zu  er- 
fassen, den  nichts  leichter  und  besser  übermittelt  als  die  rhythmische 
Gliederung,  Geschlossenheit  des  Wortgefüges  und  wohlberechnete 
tonliche  Steigerung.  Sie  namentlich  ist  ein  wichtiges  rhetorisches 
Mittel,  das  sich  aus  der  Zunahme  von  Tempo  und  Stärke  ergibt; 
nimmt  der  Ton  an  Fülle  zu,  so  kann  sich  das  Tempo  verlangsamen^ 
das  Ohr  empfindet  es  .nicht,  da  die  breitere  Tonwelle  es  entschädigt. 


Richtlinien  zur  Vornahme  der  Uebungen 

Die  Uebungen  mit  den  zugrunde  liegenden  Beispielen  dienen 
einem  doppelten  Zweck;  sie  schärfen  das  Gehör  und  steigern  die 
Treffsicherheit  im  Ausdruck,  sollen  aber  zugleich  zur  Stimmbildung 
dienen,  die  Modulationsfähigkeit  verleihen  für  die  Mannigfaltigkeit 
der  Affekttöne. 
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Sie  sollen  in  ihrer  einfachen,  dann  gesteigerten  Anwendung  die 
Grundnote  der  einzelnen  Aifektmelodie  fest  und  sicher  einprägen 
helfen.  Wie  Saiten  auf  einem  Instrument  soll  sie  mit  sicherem 
Griff  anzuschlagen  sein. 

Weil  in  der  Sprache  des  Lebens  wie  in  der  der  Dichtung  die 
Tonbilder  der  einzelnen  i\.ffekte  sich  meist  gegenseitig  durchdringen, 
ist,  um  in  die  Mischung  nicht  falsche  Töne  zubringen,  die  Beherrschung 
der  Grundnoten  von  besonderer  Wichtigkeit. 

Charakter  und  Art  der  Rollen,  denen  die  Beispiele  entnommen 
sind,  kommen  für  den  Uebungszweck  nicht  in  Betracht,  es  handelt 
sich  lediglich  um  einen  Text,  aus  dem  das  Tonbild  des  Affektes 
klar  hervortritt,  das  sich  nur  in  der  Sprache  des  Dichters  in  voller 
Reinheit  spiegelt;  obzwar  den  mannigfachsten  dramatischen  Werken 
entnommen,  findet  sich  überall  der  Gleichklang. 

Affekte  unterscheiden  sich  nicht  nur  der  Art  nach,  sondern  auch 
nach  Graden,  das  Tonbild  erfährt  zwar  keine  Veränderung  im  Grund, 
wohl  aber  im  Umfang.  Gleich  dem  Vorgang  beim  Einprägen  der 
Gesangsmelodie  sind  die  Hebungen  erst  summend  vorzunehmen,  nur 
nach  und  nach  tonlich  zu  steigern. 

Ohne  die  richtige  mimische  Einstellung  kann  der  Affektton  nicht 
getroffen  werden.  Illustration  und  Beschreibung  sind  nur  Fingerzeige ; 
ehe  das  Wort  sich  bildet,  versetzen  sich  Körper  und  Miene  in  den 
dem  Affekt  eigentümlichen  Zustand.  Dieser  Vorgang  ist  aber  nicht 
im  Spiegel  zu  beobachten,  sondern  an  der  durch  das  Beispiel  hervor- 
gerufenen eigenen  Affektregung. 

Sie  setzt  in  jedem  einzelnen  Fall  eine  besondere  Art  der  Atmung 
voraus ;  nur  durch  das  Hervorrufen  der  Affektregung  mit  Hilfe  der 
Beispiele  kann  die  Atmung  beobachtet,  durch  fortgesetzte  Uebung 
beherrscht  werden. 

Die  Beispiele  sind  auswendig  zu  lernen.  Nur  in  der  freien 
Wiedergabe  stellt  sich  auch  der  Mienenwechsel  ein.  Die  Uebung 
mit  den  Beispielen  soll  aber  nicht  nur  dem  Ton-,  auch  dem  Mienen- 
wechsel dienen,  aus  der  Steigerung  der  mimischen  Fähigkeiten  ergibt 
sich  automatisch  die  Steigerung  der  rednerischen.  Starrheit  im 
Gesichtsausdruck  ist  die  Ursache  der  sprachlichen  Monotonie. 

Gemütszustände  und  Affekte 

Gruppe  a 

Würde 

/  Die  erste  Gruppe  umfaßt  die  Zustände  der  Ruhe,  im  Gegensatz 

zu  den  folgenden  Gruppen,  die  ausgesprochene  Affoktzustände 
behandeln.  Aber  auch  die  Zustände  der  Ruhe  sind  physiologisch 
nicht  ohne  Bewegung;  auch  sie  unterliegen  dem  von  Herbert  Spencer 
aufgestellten  allgemeinen  Gesetz,  daß  „eine  Empfindung  ein 
Reiz  zur  Muskeltätigkeit"  ist. 
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Unter  den  Zuständen  der  Ruhe  ist  Würde  am  schwersten  wieder- 
zugeben, eine  Linie  zu  wenig,  und  sie  hört  auf  es  zu  sein,  eine 
Linie  zu  viel,  und  sie  wird  etwas  anderes,  Stolz,  Prahlerei,  Auf- 
geblasenheit. 

Die  Oekonomie  in  Anwendung  der  Mittel  fällt  dem  Anfänger 
am  schwersten,  er  wird  entweder  schreien  oder  zu  leise  sein,  über- 
treiben oder  zurückbleiben. 

Darstellung  von  Würde  und  Anstand  setzen  ein  bereits  gewonnenes 
Maß  an  Haltung  und  Beherrschung  des  Körpers  voraus ;  aber  ihr 
eigentliches  Wesen  kann  nur  durch  inneres  Empfinden,  nicht 
durch  den  Tanzlehrer  zum  entsprechenden  Ausdruck  gebracht  vverden. 
Gerade  die  zutreffende  Darstellung  von  Würde  und  Anstand,  die 
oberflächlich  genommen  in  Beherrschung  von  äußeren  Formen  besteht, 
lehrt  uns  erkennen,  daß  alles  Schauspielertum  nur  von  innen  heraus, 
niir  durch  die  Kraft  der  Einbildung  zustande  kommen  kann.  W  ürde, 
sollte  man  meinen,  ließe  sich  durch  Nachahmung  darstellen,  und 
gewiß  wird  die  Beobachtung  von  Personen,  denen  ein  würdevolles 
Benehmen  eigen  ist,  die  Phantasie  befruchten,  gewiß  die  durch 
körperliche  Uebungen  gewonnene  Haltung  und  Ruhe  im  Gebärden- 
spiel für  die  Darstellung  von  Würde  und  Anstand  unerläßlich  sein, 
allein  beides  nur  als  Mittel  zum  Zweck. 

Würde  setzt  eine  innere  Regung  oder  in  unserem  Falle  Er- 
regung von  Wohlwollen  und  Güte  voraus ;  nur  im  Gleichgewicht 
der  seelischen  Kräfte  tritt  sie  in  Erscheinung  und  erfordert  kein 
geringes  Maß  von  Selbstbeherrschung,  Ueberlegenheit  und  Erfahrung. 

Charakteranlage  und  Erziehung  kann  nützen  oder  stören.  Von 
dem  größten  schauspielerischen  Talent  der  Deutschen,  von  Ludwig 
Devrient,  ist  bekannt,  daß  ihm  alles  gelang,  nur  nicht  die  Darstellung 
ruhiger  Würde. 

Die  Haltung  ist  aufrecht,  der  Blick  milde,  die  Lippen  leicht 
geschlossen,  der  Gesichtsausdruck  eher  ins  Breite,  Behagliche,  als 
ins  Lange  und  Strenge  gezogen.  Charakteristisch  für  Würde  und 
Anstand  ist  die  Rücksichtnahme  auf  den  Mitmenschen,  Zeichen  von 
Ermüdung  werden  nicht  zur  Schau  getragen,  Bequemlichkeit  in 
Haltung  und  Stellung  namentlich  dann  vermieden,  wenn  die  darzu- 
stellende Person  sich  in  der  Ausübung  eines  Amtes  befindet;  die 
sich  daraus  ergebende  Gewohnheit  wird  auch  alle  anderen  Bewegungen 
beeinflussen.  Oft  begleitet  ein  leichtes  Nicken  des  Hauptes,  wie  zum 
Gruß,  die  entsprechende  Bewegung  der  Hand,  die  befehlende  Geste 
dagegen  ist  bestimmt.  Der  niedere  Mann  z.  B.  verfügt  über  keine 
befehlende  Gewohnheitsgebärde ;  die  würdevolle  Person  bewegt  sich 
immer  so,  als  ob  sie  sich  beobachtet  glaubt.  „Anmut  liegt  in  der 
Freiheit  der  willkürlichen  Bewegungen,  Würde  in  der  Be- 
herrschung der  unwillkürlichen,"   sagt  Schiller. 
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Naturgemäß  wird  gesetztes  Alter  der  Darstellung  von  Würde 
besser  entsprechen,  als  ungebärdige  Jugend.  Selbst  als  Knabe  schon 
hast  du  dich  manchmal  an  einen  Schüler  der  niedrigeren  Klasse 
angeschlossen,  bist  mit  ihm  umgegangen,  hast  ihm  in  seinen  Aufgaben 
geholfen.  Eine  Ader  von  Herablassung  hat  sich  dabei  gezeigt;  aber 
du  sahst,  der  kleinere  Knabe  fühlte  sich  geschmeichelt,  und  diese 
Erkenntnis  gab  dir  ein  Gefühl  von  Befriedigung.  Hier  liegt  die 
Wurzel  dieser  Empfindung ;  du  würdigtest  ihn.  Rufe  dir  dieses 
Gefühl  zurück,  oder  denke  weiter  nach;  es  hat  dich  doch,  so  un- 
erfahren du  vielleicht  sein  magst,  schon  jemand  um  Rat  gefragt,  zu 
dir  als  einem  über  ihm  Stehenden  aufgeblickt.   „Soll  ich  es  so  machen?* 

„Ja,  ja,  mach  es  nur  so." 

Diese  kleinen  Sätze  sind  hier  wie  in  den  anderen  Abschnitten 
so  einfach  wie  möglich  gewählt;  sie  bilden  gleichsam  nur  die  Stimm- 
gabel für  den  jeweiligen  Affekt. 

Oder  du  hast  einen  Onkel,  einen  Vater,  der  viel  Einfluß  hat; 
jemand  bittet  dich,  für  ihn  ein  gutes  Wort  einzulegen,  du  antwortest 
im  Gefühl  deiner  Wichtigkeit: 

,,Ich  spreche  ihn  heute  abend  noch,  gern  will  ich  es  ihm  sagen." 

Das  ist  für  den  wahrhaften  Ausdruck  unserer  Empfindung  freilich 
nur  ein  kleiner  Ansatz,  und  bis  zur  charakteristischen  Wiedergabe 
von  Würde,  die  nur  Personen  eignet,  die  mehr  oder  minder  und  in 
den  verschiedensten  Eigenschaften  über  ihre  Mitmenschen  emporragen, 
ist  noch  ein  weiter  Weg.  Oft  aber  ist  es  nicht  die  Stellung,  sondern 
es  sind  die  Umstände,  die  dem  Menschen  Würde  verleihen;  so  kann 
z.  B.  ein  Bettler  in  der  Zurückweisung  einer  unzarten  Gabe  Würde 
zeigen,  stets  aber  ruft  nur  die  innere  Regung  die  äußeren  Erscheinungen 
hervor.  Würde,  äußerlich  nachgeahmt,  erscheint  immer  übertrieben ; 
liegt  ihr  in  den  meisten  Fällen  Güte  und  Wohlwollen  zugrunde, 
80  kann  sie  auch  mit  Strenge  vereint  sein.  Wir  haben  hier  schon 
zwei  Färbungen  für  dasselbe  Tonbild.  Ziehe  das  in  die  Breite  gezogene, 
wohlwollende  Gesicht  in  die  Länge;  der  Ausdruck  wird  sofort  ernst, 
der  gedämpfte  Brustton  aber  wird  beibehalten. 

Folgende  Beispiele  mögen  die  Melodie  des  sprachlichen  Ausdrucks 
wachrufen  : 

Beispiele.  1.  Mein  Herr,  was  Sie  zum  Besten  Ihrer  politischen  Tendenzen 
tun,  das  mögen  Sie  tun;  der  Professor  Oldendorf  ist  aber  in 
meinem  Hause  ein  gern  gesehener  Gast  gewesen,  ich  werde  nie 
hinter  seinem  Rücken  gegen  ihn  arbeiten. 

2.  Mein    Freund,    ich    habe    Euren   Auftrag    schon    gehört.       Es    ist 

eine  überflüssige  Höflichkeit  von  Eurer  Herrschaft,  die  ich  erkenne, 

wie  ich  soll.     Macht  Ihr  meine  Empfehlung. 
S.Ich   komme    die    Befehle    des    Königs    zu    vernehmen,  zu    hören, 

welchen    Dienst    er   von    unserer   Treu    verlangt,    die    ihm    ewig 

ergeben  bleibt. 
4.  Diese    Flitter    machen    die    Königin    nicht    aus.      Man   kann   uns 

niedrig  behandeln,  nicht  erniedrigen. 

0 
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Weil  innere  Würde  schwer  anschaulich  zu  machen  ist,  darum 
sind  auch  die  sogenannten  Repräsentationsrollen  sehr  undankbar  und 
schwer  zu  spielen;  ihnen  wird  meist  keine  andere  AfFektäußerung 
zugemutet,  als  Würde  zu  zeigen,  darum  erscheinen  derartige  Rollen 
oft  so  leer.  Die  inhaltsvolle  Darstellung  ruhiger  Majestät  gehört 
darum  nicht  zu  den  leichten  Aufgaben;  freilich  unterstützen  darin 
J^faturell  und  Erscheinung. 

Güte 

Im  vorigen  Abschnitt  wurde  Güte  als  eine  Eigenschaft  bezeichnet^ 
die  der  Würde  zugrunde  liegt,  aber  Güte  ist  durchaus  nicht 
an  diese  Form  gebunden,  sie  tritt  im  Gegenteil  oft  recht  unbeholfen 
und  linkisch  auf.  Güte  spannt  keinen  Muskel,  das  Auge  leuchtet  in 
feuchtem  Glanz  und  der  Mund  ist  wie  zum  Lächeln  in  die  Breite 
gezogen.  Güte  ist  in  ihrem  eigentlichen  Wesen  oft  täppisch,  daher 
die  Haltung  des  Körpers  nicht  stramm ;  Güte  kann  in  den  Zustand 
des  Affektes  übergehen  und  sich  in  Teilnahme,  Mitleid  verwandeln. 
Betrachten  wir  den  ruhigen  Zustand.  Am  gütigsten  bist  du 
einem  Kind  gegenüber.  Du  wirst  auf  der  Straße  von  einem  kleinen 
pausbäckigen  Jungen  nach  der  Zeit  gefragt.  Es  ist  Winter,  du  mußt 
erst  den  Hundschuh  ausziehen  und  den  Ueberrock  aufknöpfen,  um 
nach  der  Uhr  zu  sehen ;  du  tust  es  gern  und  antwortest  freundlich : 
„Warte,  mein  liebes  Kind,  gleich  will  ich  es  Dir  sagen,  esistelfUhr."^ 
Oder  ein  altes  Mütterchen  klettert  mühsam  die  Stufen  zum 
Eisenbahnwagen  empor: 

„Reichen  Sie  mir  die  Hand,  kommen  Sie,  ich  willlhnen helfen,  so!"^ 
Güte  im  Zustand  der  Ruhe  wird  immer  den  Ausdruck  der 
Zufriedenheit  und  ein  Lächeln  im  Ton  haben,  Teilnahme,  Mitleid 
unter  Umständen  eine  Träne.  Die  Stimme  im  ausgesprochenen  Brust- 
register hat  etwas  Weiches,  Geschmeidiges;  das  Tonbild  tritt  aua 
den  Beispielen  übereinstimmend  und  deutlich  hervor: 

Beispiele.  5.   Dann  tritt  zu  ihm,  gib  ihm  in  meinem  Namen 
die  volle  Freiheit  wieder,  und  gewinne 
mit  edlen,  wahren  Worten  sein  Vertrauen. 
Du  wirst  als  Freund  und  Vater  mit  ihm  spi;echen. 

6.  Was  freu  ich  mich  nicht  Deiner,  süßes  Mädchen ! 
Sei  so  beklemmt  nur  nicht!     so  schüchtern! 

Nenn  mich  Sittah  —  Deine  Freundin  —  Deine  Schwester. 
Nenn  mich  Mütterchen!  —  Ich  könnte  das 
ja  schier  auch  sein. 

7.  Mögen  die  Engel  des  Himmels  über  Deinem  Lager  wachen,  ihre] 
Schwingen  gnädig  über  Deine  strömende  Stirn  breiten. 

8.  Nun  will  ich  Dich  pflegen,  bis  Du  wieder  gesund  wirst.  Du  sollst' 
etwas  Milch  nehmen,  damit  Du  wieder  zu  Kräften  kommst.  Du 
magst  nicht  gesund  werden?  Nun  überleg  Dirs  nur  erst  eir 
Weilchen.  Komm,  ich  will  Dir  die  Haare  aufbinden.  Ich  rücke! 
Dir  Deine  Kissen  zurecht,  und  Du  schläfst  ein. 
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Behagen 

Behagen  zieht  das  Gesicht  bei  geschlossenem  Munde  ins  Breite, 
die  Augen  glänzen.  „Ein  helles,  glänzendes  Auge  ist  für  einen  ver- 
gnügten oder  amüsierten  Seelenzustand  ebenso  charakteristisch,  wie 
die  Zurückziehung  der  Mundwinkel  und  Oberlippe  mit  den  dadurch 
hervorgerufenen  Falten!"  So  bemerkt  Darwin  und  fügt  hinzu:  „Selbst 
die  Augen  mikrophaler  Idioten,  die  geistig  so  tief  stehen,  daß  sie  niemals 
sprechen  lernen,  glänzen  unbedeutend  auf,  wenn  sie  eine  Freude  empfinden."- 

Das  Glänzen  der 
Augen,  das  so  vielen 
Affekten  eigentümlich 
ist,  hängt  einerseits  von 
der  durch  die  Träne  aus- 
gesonderten Feuchtigkeit 
ab,  andererseits  von  der 
größeren  oder  geringeren 
Spannung  der  häutigen 
Augenkapsel.  Aber  auch 
der  Druck  der  Ring- 
muskeln, die  die  Augen 
umgeben,  und  die  in 
die  Höhe  gezogenen 
Wangen  besitzen  die 
Fähigkeit,  das  Auge 
glänzen  zu  machen ; 
jeder  Schauspieler  wird 
diese  Beobachtung  be- 
stätigen. Aber  wenn 
auch  hier  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  ein  un- 
bewußter, mimischer 
Vorgang  zu  unterstützen 
vermag,  so  wird  die 
seelische  Erregung,  oder 
■vielmehr  die  Fähigkeit, 
sie  nach  Belieben  hervor- 
zurufen, auch  in  diesem 
sollen    einige    Beispiele 


Aus 


„Grundformen  der  Mimik"  von  Viiiceu/.  il^llur 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co.,  Wien 


Fall  das   bewegende    agens    sein.       Wieder 

die    (Jebungen    einleiten :    Du    bist  auf  dem 

Lande.     Es  hat  einige  Tage  geregnet.     Deine  Stimmung  wurde  recht 

verdrossen  ;  da  weckt  dich  am  nächsten  Morgen  der  hellste  Sonnenschein. 

„Ach !  heut  ist  ein  schöner  Tag !" 

Oder  es  erwartet  dich  im  Freundeskreis  ein  leckeres  Mahl.  Du  trittst 
in  das  behagliche  Speisezimmer,  siehst  den  mit  erlesenem  Geschmack 
gedeckten  Tisch,  die  kristallenem  Kelche,  das  Feuer  lodert  im  Kamin. 

„Wie  behaglich,  wie  angenehm !'' 

3* 
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Beispiele.  9.  Sie  glauben  gar  nicht,  wie  froh  ich  bin,  daß  unser  Glück  uns 
in  so  gute  Nachbarschaft  geführt  liat. 

10.  So,  jetzt  wollen  wir  sitzen  und  ein  Gläschen  Wein  trinken  und 
uns  was  öchönes  erzählen,  Hanschen.  Wie  viel  armen  Mädchen 
hast  Du  schon  den  Kopf  verdreht?  Ja,  Hanschen?  Ach  ja,  das 
mußt  Du  mir  erzählen. 

11.  Bis  das  Essen  fertig  wird,  wollen  wir  eins  trinken.  Kommt,  setzt 
Euch,  tut,  als  wenn  Ihr  zu  Hause  wärt!  Denkt,  Ihr  seid  einmal 
wieder  beim  Götz.  Haben  doch  lange  nicht  beisammen  gesessen, 
lange  keine  Flasche  miteinander  ausgestochen.     Ein  fröhlich  Herz! 

12.  Sorgenfrei  zu  sein,  ganz  sorgenfrei;  mit  den  Kindern  spielen 
und  sich  tummeln  zu  können;  es  hübsch  nett  im  Hause  zu  haben, 
ganz  so  wie  Torwald  es  liebt!  Und  denk,  nun  kommt  bald  der 
Frühling  mit  seinem  weiten,  blauen  Himmel!  Vielleicht  können 
wir  dann  eine  Reise  machen.  Und  ich  darf  vielleicht  dann  das 
Meer  wiedersehen!  Ach  ja,  wie  wunderhübsch,  zu  leben  und 
glücklich  zu  sein! 


Aufrichtigkeit 

Aufrichtigkeit,  Offenheit  gibt  sich  im  Auge  kund.  Wer  lügt, 
weicht  dem  Blick  aus,  versteckt  ihn,  senkt  ihn  zu  Boden ;  selbst 
wenn  der  Lügner  einen  festen  Blick  erzwingen  will,  wird  sein  Auge 
verschleiert  sein.  Offenheit  dagegen  macht  das  Auge  klar  und  tief. 
Es  sei  an  die  Versuche  von  Dr.  Herfing  erinnert:  „Legt  man  auf 
ein  Gesicht  ein  Papier,  mit  zwei  Löchern  für  die  Lidspalten,  so  kann 
man  sich  die  größte  Mühe  geben,  Haß  oder  Verachtung  oder  das 
Funkeln  des  Zornes  und  der  Wut  darzustellen,  ein  Zuschauer  wird 
pur  erkennen,  daß  man  die  Augen  bewegt,  und  möglicherweise 
glauben,  man  suche  etwas." 

Diese  Beobachtung  lehrt  uns,  wie  vorsichtig  das  Rollen  der 
Augen  anzuwenden  ist,  und  wie  leicht  darin  zuviel  getan  werden 
kann,    hier    und    im   Stimmaufwand   ,,wird  der    Tyrann  übertyrannt" 

Aber  nicht  allein  durch  das  Auge  gibt  Offenheit  sich  kund, 
auch  durch  das  gehobene  Lid,  die  „offene  Stirn'\  das  Heben  der 
Nasenflügel,  die  Spannung  der  Lachmuskel.  Soweit  das  äußere  Bild. 
Wir  stellen  es  nur  fest  und  verfolgen  im  übrigen  unseren  Weg, 
durch  die  innere  Regung  den  mimischen  Ausdruck  hervorzurufen, 
und  auf  diesem  Weg  Tonfall  und  Farbe;  der  Ton,  ein  ver- 
schleierter Brustton,  ist  unschwer  zu  treffen.  Du  stehst  als  Soldat 
im  Glied.  Ein  Vergehen  soll  geahndet  werden.  Du  bist  der  Schuldige. 
Dein  Schweigen  würde  die  ganze  Kompanie  in  Mitleidenschaft  ziehen. 
Du  trittst  vor  und  sprichst: 

„Ich  habe  es  getan." 

Die  diesen  Worten  zugrunde  lieo^ende  Note  wiederholt  sich  im 
Tonfall  der  TJbungssätze ;  sie  sind  in  der  Diktion  knapp  und  bestimmt: 
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Beispiele.  13.  Hör  es,  rechtgläubige  Gemeinde.'  Ich  bin  ein  ruchloser  Mensch. 
Akuhna!  Ich  habe  gefehlt  gegen  Dich!  Dein  Vater  ist  keines 
gewöhnhchen  Todes  gestorben.     Man  hat  ihn  vergiftet. 

14.  Ja,  Hans,  so  ist  es  gewesen.  Ich  verschweige  Dir  nichts  —  nichts. 
So  wahr  ich  Dich  lieb  gehabt  hab  und  immer  noch  lieb  haben 
muß,  Hans  —  das  ist  die  reine  Wahrheit.  —  Ich  hatte  Gottes  Gebote 
übertreten,  denn  unsere  Liebe  war  Sünde  gewesen,  und  ich  glaubte 
nun,  dies  sei  die  Strafe. 

15.  Ich  muß  damit  beginnen,  das  Lob  zurückzuweisen,  mit  dem  Sie 
mich,  Herr  Hilfsprediger,  überschüttet  haben.  Ich  habe  es  nicht 
verdient,  denn  ich  bin  bis  auf  diesen  Tag  kein  uneigennütziger 
Mann  gewesen.  Streben  nach  Macht,  Einfluß  und  Ansehen  sind 
die  Triebfeder  gewesen  bei  den  meisten  meiner  Handlungen. 

16.  Ja,  vernimm  o  König, 

es  wird  ein  heimlicher  Betrug  geschmiedet; 
vergebens  fragst  Du  den  Gefangnen  nach; 
sie  sind  hinwf^g  und  suchen  ihre  Freunde, 
die  mit  dem  Schiff  am  Ufer  warten,  auf. 
Verdirb  uns  —  wenn  Du  darfst! 


Wahrhaftigkeit.  Wahrhaftigkeit  ist  in  Miene  und  Ton  der 
Aufrichtigkeit  fast  gleich.  Wahrhaftigkeit  ist  nur  im  Ausdruck 
dringender,  denn  sie  stößt  auf  Zweifel  und  will  überzeugen,  doch 
auch  sie  bedient  sich  der  knappen   Satzformen. 

Beispiele.  17.  Höre  mich  an,  Guido,  und  schaue  mich  an.  Sei  fähig,  das 
Unglaubliche  zu  glauben  .  .  .  Dieser  Mann  hat  mich  nicht  an- 
gerührt ...  Er  hat  mich  nicht  berührt,  und  ich  verließ  sein 
Zelt  wie  das  Haus  eines  Bruders. 

18.  Traute!  Du!  Sieh  mich  an!  —  Gib  mir  Deine  Hand!  Höre 
mich  an!  Meine  Vettern  haben  Dich  damals  belogen.  Ich  war 
nicht  verlobt  —  und  ich  dachte  auch  garnicht  daran.  —  Glaubst 
Du  mir,  Traute?  Du  mußt  es  mir  glauben,  Traute.  Kind  .  .  .  ich 
schwör  es  Dir,  bei  allem,  was  mir  heilig  ist:  sie  haben  Dich  schon 
damals  belogen  —  erst  jetzt,  vor  kaum  drei  Wochen  hab  ich 
mich  verlobt. 

Bedient  sich  Wahrhaftigkeit,  um  zu  überzeugen,  eines  erhöhten 
Ausdrucks,  so  ist  der  Schwär  geradezu  feierlich. 

Beispiele.  19.  Ich,  Niklas,  Graf  von  Zriny,  schwöre  Gott, 
dem  Kaiser  und  dem  Vaterlande  Treue 
bis  in  den  Tod!     So  mag  der  Himmel  mich 
in  meines  Lebens  letztem  Kampf  verlassen, 
wenn  ich  Euch  je  verlasse,  brüderlich 
nicht  Sieg  und  Tod  mit  meinen  Ungarn  teile. 

20.  So  gewiß  ich  selig  werden  will,  so  gewiß  solls  ein  Geheimnis 
bleiben,  was  ich  jetzt  erfahre. 

37 


Geduld 

Als  das  charakteristische  Merkmal  der  Geduld  bezeichnet  Darwin 
das  Zucken  mit  den  Schultern,  das  Ausspreizen  der  Hände,  mit  den 
Handflächen  nach  oben,  eine  Gebärde  die  nicht  nur  dem  Kulturmenschen, 
sondern  auch  dem  Araber,  Malaien,  Abessinier,  Australier  u.  s.  w. 
eigen  ist.    Sie  bildet  nur  den  Auftakt,  an  sich  macht  Geduld  regungslos. 

"Wie  es  im  Leben  so  wenig  Menschen  gibt,  die  zuzuhören  vermögen, 
so  selten  sind  auch  die  Schauspieler  auf  der  Bühne,  die  es  können. 

Zuhören  erfordert  Geduld ;  wem'  ich  geduldig  zuhöre,  den  werde 
ich  ins  Auge  fassen,  nicht  so  scharf,  wie  bei  Liebe  oder  Zorn,  aber 
keinesfalls  schweift  der  Blick  umhei'.  Der  Körper  verharrt  bewegungslos, 
ohne  Spannung,  höchstens  ein  leichtes  Kopfnicken  gibt  die  wachsende 
Teilnahme  kund,  die  Gebärde  wird  nur  zustimmend,  nie  wider- 
sprechend sein. 

Geduld  läßt  sich  am  besten  am  Krankenbett  üben.  Wir  verfolgen 
das  Auge  des  Kranken,  um  seinen  Wunsch  zu  erraten.  Ebenso  wird 
der  geduldige  Zuhörer  mit  seinem  Blick  ^  den  Bewegungen  und 
Wendungen  des  Erzählers  folgen,  wenn  solche  vor  sich  gehen,  und 
dadurch  wird  das  passive  Zuhören  zum   aktiven. 

Der  Ton  steigt  nicht  auf  und  ab,  sondern  bleibt  in  einer  Linie, 
ist  gedämpft,  ausgesprochener  Brustton. 

Du  sitzest  am  Bett  eines  Kranken,  eines  dir  gleichgültigen 
Kranken,  sonst  würde  leicht  Sorge,  Betrübnis  in  Erscheinung  treten. 
Der  Leidende,  dem  du  die  Anstands- Visite  machst,  freut  sich,  dir 
seine  Schmerzen  in  allen  ihren   Einzelheiten  mitteilen  zu  können. 

„So,  schlafen  können  Sie  nicht.  Nicht  ohne  Pulver  und  meist 
sehr  unruhig;  ja,  ja,  das  kann  ich  mir  vorstellen.  Freilich,  die 
Zeit  muß  Ihnen  lang  werden!" 

Das  Ergebene,  Weiche,  Beschwichtigende  des  Tones  klingt, 
manchmal  durch  einen  leichten  Seufzer  unterbrochen,  aus  den  Bei- 
spielen heraus:    . 

Beispiele.  21.  Ich  hörte, 

daß  sich  Eu'r  Hoheit  sehr  verwandt,  zu  mildern 
sein  streng  Verfahren;  doch  weil  er  sich  verstockt 
und  kein  gesetzlich  Mittel  seinem  Haß 
mich  kann  entzielni,  so  stell  ich  denn  Geduld 
entgegen  seiner  Wut. 

22.  Was  mir  bleibt? 

Geduld,  Eleonore!     Ueben  könnt  ich  die 

von  Jugend  auf.     Wenn  Freunde,  wenn  Geschwister 

bei  Fest  und  Spiel  gesellig  sich  erfreuten, 

hielt  Krankheit  mich  auf  meinem  Zimmer  fest, 

und  in  Gesellschaft  mancher  Leiden  mußt 

ich  früh  entbehren  lernen. 
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23. 's  ist  billig,  daß  mir  so  begegnet  wird!     Selir  billig! 
Wer  Kinder  unterrichtet, 
gibt  ihnen  freundlich  leichte  Arbeit  auf: 
So  kennt  er  mich  ja  schmälen;  denn  fürwahr 
ich  bin  ein  Kind  fürs  Schmälen. 

Trost.  Der  Tröstende  predigt  nicht  nur  Geduld,  sondern  legt 
sie  auch  selbst  an  den  Tag,  darum  M'ird  das  Tonbild  dem  vorigen 
gleichen,  der  leise  Seufzer  verschwinden,  dagegen  die  Rede  eindringlicher 
und  noch  mehr  gezogen  sein : 

Beispiele.  24.  Nicht  doch  .  .  .  gar  nichts  wirst  Du  erdulden!  Lieg  nur  hübsch 
still  .  .  .  und  sei  nicht  bange  .  .  .  Ruhe  wirst  Du  dort  finden! 
Dulde  noch  ein  Weilchen  .  .  .  Brauchst  dann  vor  niclits  mehr 
Angst  zu  haben vor  gar  nichts!     Der  Tod  besänftigt  alles. 

25.  Faß  Dir  ein  Herz!     Komm,  koste  meinen  Wein! 
Er  ist  ein  alt  Gewächs  und  hat  mir  oft 

die  Adern  auf  den  Gletschern  aufgetaut. 
Nun  tu  er  Dir  desgleichen. 

26.  Ja,  ja,  Kindchen,  das  muß  nun  durchgemacht  werden.  Komm 
doch  zu  Dir  .  .  Heimchen,  starr  doch  nicht  so.  Wein  Dich  lieber 
aus  .  .  ich  weiß,  das  tut  weh!     Hat  bei  mir  auch  mal  so  weh  getan. 

Zuversicht  ist  im  Ton  fester: 

Beispiele.  27.  Und  immer  sprach  zu  mir, 

in  mir  die  heilige  Weissagung:  Dulde, 
Prometheus!     Wenn  der  Stärkste  Deiner  Menschen 
die  größte  Tat  vollbracht  hat,  wenn  Du  selbst 
die  tapferste  vollführt,   dann  lösen  sich 
die  Fesseln  und  Du  siehst  Dein  großes  Werk 
gedeihn  auf  Erden. 

28.  Mir  kann  heute  kein  Unglück  mehr  etwas  anbabpn.  Dazu  kennen 
wir  uns  zu  gut,  ich  und  das  Unglück.  Ein  Unglück  ist  für  mich 
eine  günstige  Gelegenheit  wie  jede  andere.  Unglück  kann  jeder 
Esel  haben;  die  Kunst  besteht  darin,  daß  man  es  richtig  aus- 
zubeuten versteht. 

Yertraueu.     Im  Tone  wärmer  als  Zuversicht: 

Beispiele.  29.  Nicht  ihi-en  Wundern,  ihrem  Auge  glaub  ich, 
der  reinen  Unschuld  ihres  Angesichts. 

30.  Was  auch  der  Rat  der  Götter  mit  Dir  sei, 

so  fohlt  es  doch,  seitdem  Du  bei  uns  wohnst, 
an  Segen  nicht,  der  mir  von  oben   kommt. 
Ich  möchte  schwer  zu  überreden  sein, 
daß  ich  an  Dir  ein  schuldvoll  Haupt  beschütze. 

31.  Denket  Ihr.  ich  fürchte 

den  Pfeil  von  Vaters  Hand?     Ich  will  ihn  fest 
erwarten  und  nicht  zucken  mit  den  Wimpern. 
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Gleichgültigkeit 

Gleichgültigkeit  kann  unter  Umständen  Geringschätzung,  sogar 
Verachtung  ausdrücken.  Dann  bildet  sie  aber  keinen  Zustand  der 
Ruhe  mehr,  sondern  den  eines  Affektes. 

Gleichgültigkeit  nimmt  den  geringsten  Aufwand  von  Ton  und  Mimik 
in  Anspruch,  um  den  Mund  stellt  sich  leise  der  prüfende  Zug  ein, 
das  heißt:  Mund  und  Nasenflügel  heben  sich,  die  Augenbrauen  ziehen 
sich  lässig  empor.  Du  wirst  gefragt,  ob  du  heute  oder  morgen  dir 
das  neue  Stück  ansehen  willst.  Es  interessiert  dich  wenig.  Du 
antwortest : 

,,Wir  können  auch  morgen  gehn." 

Aber  die  Eintrittskarten  sind  schon  bestellt        —  —  —  —  — 
„Meinetwegen,  so  gehn  wir  heute.'' 

„Soll  ich  das  rote  oder  das  blaue  Kleid  anziehn,"  fragt  deine 
Frau,  deine  Schwester. 

,,Wie  Du  willst,  lieber  das  rote." 

In  Beantwortung  der  letzten  Frage  tritt  der  prüfende  Zug  stärker 
hervor.  Er  verwandelt  sich  fast  in  die  Form  des  Gähnens,  wenn  du 
interessiert  gefragt  wirst,  wie  das  Stück,  das  dich  in  höchstem  Grade 
langweilt,  wohl  ausgehen  wird: 

„Ob  sie  sich  kriegen  oder  nicht,  ist  mir  ganz  egal." 

Die  Bewegungen  sind  lässig,  allenfalls  von  einem  Zucken  der 
Schultern  begleitet,  die  Hände  werden,  eine  sehr  charakteristische 
Geste,   dabei  in  die  Taschen  gesteckt. 

Beispiele.  32.  Das  ist  mal  'ne  Frage  —  man  lebt  eben!  Man  wird  geboren, 
lebt  'ne  Zeitlang  und  stirbt.  —  Auch  ich  werde  sterben  .  .  auch 
Du  wirst  sterben  .  .  .  was  heißt  da  leid  tun? 

33.  Ich  bin  keiner  von  denen,  die  ihr  Leben  lang  über  irdische 
Nichtigkeit  schwadronieren,  und  die  der  Tod,  wenn  sie  krank  und 
lahm  sind,  noch  mit  Fußtritten  vor  sich  herjagen  muß. 

34.  Ich  habe  meine  Bewilligung  zwar  schon  hingeschrieben.  —  Lassen 
Sie  die  Ausfertigung  noch  anstehen.  —  Oder  auch  nicht  anstehn: 
wie  Sie  wollen. 

Teilnahmlosigkeit.  Von  Gleichgültigkeit  kaum  unterschieden. 
Im  Ton  kälter.     Keine  Art  von  Gähnen. 

Beispiele.  35.  Ich  verstehe  bloß  nich  ...  wo  man  hinblickt,  in  irgend  'ne 
Zeitung,  da  liest  man  die  schauerlichsten  Geschichten  —  von  der 
Webersnot,  da  kriegt  man  einen  Begriff  von  der  Sache,  als 
wenn  hier  die  Leute  alle  schon  dreiviertel  verhungert  wären. 
Und  wenn  man  dann  so'n  Begräbnis  sieht!  Ich  kam  gerade  im 
Dürfe  rein.  Blechmusik,  SchuUehrer,  Schulkinder,  der  Pastor  und 
ein  Zopp  Menschen  hinterdrein;  Herrgott!  als  wenn  der  Chinesen- 
kaiser begraben  würde.  Ja,  ween  die  Leute  das  noch  bezahlen 
können !  —  — 
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Langeweile.     Hier  tritt,  bei  sonst  gleichem  Tonbild,  die  Neigung 
zum  Gähnen  stärker  hervor. 

Beispiele.  36.  Diese  grauenerregende  Langeweile!  Schon  zwei  Tage  sitze  ich 
hier  im  Käfig  und  weiß  nicht,  was  ich  mit  mir  anfangen  soll. 
Das,  scheint  mir,  ist  auch  die  alte  Fabel  vom  Affen  und  den 
Kastanien,  —  ich  bin  nur  neugierig,  wie  weit  ich  mir  die  Pfoten 
verbrennen  werde. 

37.  Ach,  was  kann  es  Langweiligeres  geben,  als  diese  liebe  ländliche 
Langweile,  die  Hitze,  die  Stille,  kein  Mensch  tut  etwas,  alles 
philosophiert  .  .  . 

Hat  Langeweile    eine    gewisse  Erregung    im  Ton,    eine  Art  von 
"Widerwillen,  so  ist  Blasiertheit  davon  frei: 

Beispiele.  38.  Was  kann  mir  das  Leben  Neues  bieten?  Ich  bin  in  der  Welt 
herumgestreift,  ich  habe  Füchse  gejagt,  Strauße  gehetzt,  Walfische 
gefischt,  —  alles  das  ist  mir  sehr  wenig  reizvoll  erschienen!  Ich 
bin  nach  Rom  gepilgert,  man  hat  mich  bekehrt.  Ich  bin  in  ein 
Kloster  eingetreten  — •  es  hat  mir  auch  nicht  den  geringsten  Spaß 
gemacht! 

39.  Was  ist  dieses  Europa?!  Dieser  ganze  Erdteil  schwelt  sozusagen 
von  der  Sentimentalität  der  Geschlechter,  die  jede  Sinnenfreude 
mit  den  Bleigewichten  der  sogenannten  Liebe  beschweren.  Liebe  ! 
Ein  Wort,  an  dem  die  Fröhlichkeit  von  Generationen  zugrunde 
gehen  könnte.     Nur  der  Orientale  versteht,  was  Freude  ist. 


Schwärmerei 

Empfindsamkeit  ist  nicht  modern.  Dennoch  darf  sie,  wo  die 
Dichtung  solche  Töne  anschlägt,  nicht  in  Nüchternheit  verwandelt 
werden.  Wie  bei  allen  anderen  Affekten  suche  die  Wurzel  des  Tones. 

Der  Gesichtsausdruck  ist  weich;  die  Augenlider  sind  emporge- 
zogen; der  Blick  ist  träumend  in  die  Ferne  gerichtet,  die  Stimme 
tief  aus  der  Brust  geholt,  —  der  ausgesprochenste  Mollton.  Ein 
leises  Seufzen  wirkt  auf  die   Atmung  ein. 

Beispiele.  40.  Ich  beweine  mein  Schicksal  nicht.  Ich  will  ja  nur  wenig  — 
an  ihn  denken  —  das  kostet  ja  nichts.  Dies  bißchen  Leben  — 
dürft  ich  es  hinhauchen  in  ein  leises,  schmeichelndes  Lüftchen, 
sein  Gesicht  abzukühlen!  Dies  Blümchen  Jugend  —  war  es  ein 
Veilchen  und  er  träte  darauf  und  es  dürfte  bescheiden  unter 
ihm  sterben ! 

41.  Ich  will  mir  einbilden,  meine  Pferde  dort  unten,  wo  die  Quelle 
rieselt,  wären  Schafe  und  Ziegen,  ein  weißes,  leichtes,  linuenes 
Zeug  bedeckte  mich,  mit  roten  Bändern  zusammen  gebunden, 
und  um  mich  her  flatcerte  eine  Schar  munterer  Winde,  um  die 
Seufzer,  die  meiner  gepreßten  Brust  entquillen,  gradaus  zu  der 
Götter  Ohr  emporzutragen.     Wirklich  und  wahrhaftig! 
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42.  Wir  sprachen  meist  vom  Meer.  Von  Sturm  und  Windstille.  Von 
dunklen  Nächten  auf  dem  Meer.  Auch  vom  Meer  an  strahlenden, 
sonnigen  Tagen.  Aber  meistens  sprachen  wir  von  den  Walfischen 
und  den  Delphinen  und  den  Seehunden,  die  da  draußen  auf  den 
Klippen  in  der  Mittagswärme  zu  liegen  pflegen,  und  dann  sprachen 
wir  von  den  Möwen  und  Seeadlern.  — 


Gruppe  b 


Mitleid 


Mit  der  Betrachtung  dieses  Seelenzustandes  treten  wir  in  das  Ge- 
biet der  Affekte.  Zustände  der  Ruhe  können  sich  in  die  der  Erregung 
steigern.  Hier  aber  sei  jeder  Seelenzustand  innerhalb  seiner  eigent- 
lichen Grenzen  beobachtet. 

Schopenhauer  erbhckt  im  Mitleid  das  ,,tat  warn  asi"  der  Inder, 
Nietzsche  bezeichnet  es  al«  eine  egoistische  Regung  der  Angst.  Ohne 
auf  diese  philosophische  Auslassung  des  näheren  einzugehen,  ent- 
wickeln wir  den  Affekt  aus  Teilnahme  und  Mitgefühl.  Er  ist  dem 
Kummer  verwandt,  der  niederste  Grad  davon;  der  Blick  ist,,  bekümmert", 
dieTongebung  flüssig  und  weich,  nirgends  ist  der  Einsatz  geschmeidiger. 
Wir  begegnen  einem  nahen  Bekannten,  der  einen  Trauerfall  er- 
fahren, schütteln  ihm   wärmstens  die  Hand: 

,, Meine  innigste  und  herzlichste  Teilnahme." 
Ein  Freund  hat  sein  einziges  Kind  verloren.  Wir  reden  ihm  zu: 
„Das  Unglück  trifft  Dich  hart,    aber  wer  weiß,  was  dem 
armen  Kinde  erspart  geblieben  ist;  Du  mußt  Dich  aufraffen, 
Deiner  Frau  ein  Beispiel  geben  an  Fassung  und  Stärke." 
Das  Mitleid  kann  sich  bis  zu  Tränen  steigern,  namentlich  in  dem 
weiblichen  Empfinden;  nehmen  wir  das  obige  Beispiel  von  Teilnahme 
bei  dem  Verluste  des  einzigen   Kindes  aus  weiblichem   Munde: 

,,Ach!  die  arme  Betty!    ich  kann's    nicht  glauben,    immer 
so  frisch  und  gesund  und  mit  einem  Mal  .  .  Was  müssen 
Sie  Ärmste  leiden!" 
Der  Rest  wird  sich  in  Schluchzen  verlieren. 
Vom  Trost  in  seiner  einfachen  Form  war  schon  in  den  Zuständen 
der    Ruhe    die    Rede;    die  weiche  Art  der  Tongebung  hat  das  Wort 
„salbungsvoll''  geschaffen.  Salbungsvoll  klingt  das  tröstende  Wort  nur 
dann,    wenn  es  konventionell,  nicht    echt    ist.     Das  dem  Affekt  inne- 
wohnende Spinnen  des  Tones  wird  dabei  übertrieben,  wie  überhaupt 
jedes  Heucheln  eines  Affektes  die  Merkmale  des  Ausdrucks  übertreibt. 
Im  Abschnitt  „Heuchelei"  ist  noch  eingehender  davon  die  Rede. 

Beispiele.  43.  Dieser  Kuß 

lindre     den    grimmen    Schmerz,    mit    dem    die    Schwestern 

Dein  Alter  kränkten. 

Warst  Du  ihr  Vater  nicht  —  dies  Silberhaar 

verlangte  Mitleid. 

Meines  Feindes  Hund,  hätt'  er  mich  gebissen, 

dürft  in  jener  Nacht  am  Feuer  stehn. 
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44.  Und  doch  erbarmt  mich  Deiner  —  Gott  des  Himmels! 
So  jung,  von  solchem  adeligen  Stamm, 

als  Mörder  flüchtig,  hier  an  meiner  Schwelle 

des  armen  Mannes  —  flehend  und  verzweifelnd  .  , 

45.  Ich  werde  die  Stadt  nicht  eher  verlassen,  als  bis  das  Schlimmste 
vorüber  ist  .  .  .  Bei  Tag  oder  bei  Nacht  —  schicken  Sie  nur  zu 
mir,  wenn  Sie  meiner  bedürfen. 

Das  Mitleid   kann  sich  bis  zur  Hingabe  steigern,  der  Ton  wird 
ekstatischer : 

Beispiele.  46.  xMutter,  wem  Gott 

die  Kraft  gibt,  bis  an  das  Ende  auszudulden 
die  bittern  Schmerzen  für  des  Nächsten  Heil, 
der,  sagt  der  Pater,  ist  vor  Tausenden 
erwählet  und  beglückt.     Und  Kraft  des  Blutes, 
unschuldig  und  freiwillig  hingegeben, 
ist  wie  ein  lautrer  Brunn  des  ew'gen  Heils 
und  schon  auf  Erden  hier  so  wunderkräftig,  — 
daß  selbst  aussätz'ge  Haut,  damit  besprengt, 
rein  wird  und  fleckenlos. 


Kummer 

Kummer  drückt  nieder,  aber  dennoch  ist  er  kein  Affekt,  der  wie 
Demut,  Scham  und  andere,  die  Muskeln  löst,  sondern  er  mutet  ihnen 
einen  Widerstand,  wie  jeder  Schmerz,  eine  Anstrengung  zu.  Das 
miraische  Bild  ist  folgendes:  Die  Stirne  zieht  sich  nicht  nur  in  senk- 
rechte, sondern  auch  in  wagerechte  Palten,  die  sich  um  so  stärker 
ausprägen,  je  intensiver  das  Leid  ist;  die  Gewalt  über  die  betreffenden 
Stirnmuskeln  zu  bekommen,  ist  nicht  leicht.  Senkrechte  Falten  allein 
gelingen  ohne  Mühe,  das  tiefe  Nachdenken,  die  körperliche  An- 
strengung bringt  sie  hervor;  die  schrägen  Falten  sind  noch  weniger 
schwierig,  bei  heftigem  Erstaunen  werden  sie  zutage  treten.  In  dem 
Abschnitt  „Schmerz^^  ist  darauf  hingewiesen,  wie  im  Antlitz  Laokoons 
der  Verein  senkrechter  und  schräger  Falten  der  charakteristische  Zug 
des  schweren  Leidens  ist. 

Die  Mundwinkel  sind  stark  abwärts  gezogen,  „man  läßt  den 
Mund  hängen",  ist  eine  sprichwörtliche  Redensart;  der  Kopf  ist  ge- 
neigt, meist  seitwärts,  die  Fäuste  sind  geballt,  oder  wenn  die  Hände 
die  Kniee,  den  Körper,  die  Brust,  den  Kopf  fassen,  sind  die  Finger 
gespreizt.  . 

Wer  hat  noch  nicht  Kummer  gehabt?  Das  Kind  schon,  dem 
man  sein  Spielzeug  genommen.  Wir  w^oUen  zunächst  Kummer  von 
seiner  Zwillingsschwester,  der  Sorge,  scheiden,  die  sprichwörtlich  mit- 
einander verbunden  sind.  Sorge  hat  einen  Beigeschmack  von  Furcht, 
wie  schlimm  es  noch  kommen  könne;  Kummer  ist  ein  Leid  an  sich. 
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Du  hast  dir  eine  Verletzung  am  Fuß  zugezogen  und  bist  ein 
leidenschaftlicher  Schlittschuhläufer. 

„Hier  liege  ich,  kann  mich  nicht  rühren,  bis  ich  auf- 
stehen kann,  ist  der  Frost  längst  vorbei." 

Die  Ursache  des  Kummers  ist  in  diesem  Falle  gering.  Deinem 
Ausruf  wird  ein  Seufzer  vorangehen,  der  charakteristische  Aus- 
druck des  Kummers.  Nehmen  wir  einen  stärkeren  Anlaß.  Du  bist 
Schauspieler,  deine  Fußverletzung  hindert  dich,  die  neue  Rolle,  von 
der  du  dir  einen  Erfolg  erhofftest,  zu  spielen. 

„Endlich  hatte  ich  wieder  eine  neue  Rolle,  die  mir  liegt; 
sie  hätte  mir  meine  Stellung  befestigt,  nun  muß  ich  sie 
abgeben." 

Steigern  wir  den  Anlaß.  Krankheit  hat  dich  um  Amt  und  Stellung 
gebracht. 

„Ein  so  bequemer  Posten,  so  gutes  Gehalt,  Aussicht  auf 
Beförderung,  ach!  um  alles  hat  mich  die  Krankheit  ge- 
bracht!" 

Noch  einen  Grad  stärker.     Deine  Mutter  ist  gestorben. 

,,Ich  faß  es  nicht.  Wie  waren  wir  aneinander  gewohnt! 
Ich  weiß  gar  nicht,  wie  ich  ohne  sie  weiter  leben   soll!" 

An  diesen  alltäglichen  Beispielen  schon  wird  das  Tonbild  deutlich. 
Im  Gegensatz  zum  Aerger,  der  in  gereiztem  Ton  sich  äußert,  ist  der 
des  Kummers  weinerlich. 

Beispiele.  47.  Da  muß  ich  sitzen,  einsam  und  verlassen, 
fern  von  der  Eltern  Herd,  im  fernen  Land, 
und  Sklavenketten  drücken  diese  Hände, 
die  ich  hinüber  strecke  nach  den  Meinen. 
Und  niemand  höret  mich  und  achtet  mein! 

48.  Wenn  solche  Dinge  ^ 
nicht  wären,  die  uns  quälen  und  betrüben, 

so  war  ja  Kummer  unnütz  und  das  Glück 
den  Menschen  ohne  Wert,  und  beides   muß 
sich  tief  und  mächtig  in  die  Brust  uns  graben. 

49.  Mach  mir  das  Herz  nicht  schwer,  Bräsig.  es  ist  schon  schwer 
genug.  Mit  mir  ist's  vorbei;  ich  muß  als  unnützer,  unehrlicher 
Mensch  durch  die  Welt  gehn.  Meine  langjährige  Arbeit,  mein 
Sorgen  und  Mühen  ist  nutzlos  gewesen. 

Gram  ist  um  eine  Note  tiefer  als  Kummer  und  sucht  sein  Leid 
zu  verschließen. 
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Beispiele.  50.  Durch  alle  Gassen  bin  ich  gezogen,  bei. allen  Bekannten  bin 
ich  gewesen,  auf  allen  Toren  liab  ich  gefragt  —  mein  Kind  hat 
man  nirgends  gesehen.  Geduld,  armer,  unglücklicher  Vater! 
Warte   ab,  bis   es  Morgen  wird.     Vielleicht  kommt   deine  Einzige 

dann  ans  Ufer  geschwommen. Gott!     Gottl     Wenn  ich  mein 

Herz  zu  abgöttisch  an  diese  Tochter  hing?  —  Die  Strafe  ist  hart. 
Ich  will  nicht  murren,  himmlischer  Vater,  aber  die  Strafe  ist  hart. 

51.  Ich  sterbe  in  dieser  Luft,  in  diesem  Zimmer  mit  der  Aussicht  auf 
den  Hof,  mit  diesem  Kindergeschrei  endlose  Stunden  hindurch 
ohne  Schlaf,  mit  diesen  Menschen  draußen  und  ihrem  Jammer, 
ihrem  Zank  und  ihren  Beschuldigungen. 


Schmerz 

Schmerz  in  seinen  mannigfachen  Abstufungen  ist  zwar  den 
verschiedensten  Affekten  eigen,  aber  an  seinen  mimischen  und  son- 
stigen Erscheinungen  interessiert  uns  vornehmlich  eins:  Die  Äußer- 
ungen, die  der  Schmerz  hervorruft,  sind  die  gleichen,  ob  die  Ursache 
nun  eine  physische  oder  eine  psychische  ist. 

Man  vergegenwärtige  sich  den  Zustand  eines  intensiven  körper- 
lichen Schmerzes  und  beobachte  die  Erscheinungen.  Die  Augen 
treten  infolge  des  Druckes  der  Ringmuskel  aus  den  Höhlen  oder 
schließen  sich  krampfhaft,  die  Brauen  sind  gewaltsam  zusammen- 
gezogen, und  der  ganze  Körper  befindet  sich  in  gößter  Spannung. 
„Er  krümmt  sich  vor  Schmerz/'  ist  ein  bezeichnendes  Wort.  ,,0, 
■wie  der  Krampf  mir  auf  dem  Herzen  schwillt,"  sagt  Lear.  Dieses 
Seelenleid  zu  überwinden,  oder  um  sich  in  physischem  Schmerz  der 
Schlangen  zu  erwehren,  wie  Laokoon,  bäumt  sich  der  Körper. 

Die  Krümmung,  namentlich  das  Beugen  des  Kopfes  nach  rück- 
wärts, nimmt  auf  die  Tongebung  wesenthchsten  Einfluß.  Die  Worte 
werden  herausgestoßen,  und,  da  die  Zähne  aufeinander  knirschen,  der 
Unterkiefer  sich  nach  vorn  schiebt,  wird  die  Tongebung,  wie  wir 
wissen,  flach ;  auch  der  Schrei.  Dadurch  unterscheidet  sich  der 
Schrei  des  Schmerzes  von  dem  des  Schreckens ;  dieser  wird  bei  weit- 
.geöffnetem  Munde  ausgestoßen  und  ist  darum  voller,  durchdringender; 
der  Schrei  der  Verzweiflung  dagegen  ist  schrill.  Das  Anspannen  und 
Beugen  der  Halsmuskeln,  der  sich  vorstreckende  Unterkiefer,  die 
unregelmäßige  Atmung  infolge  der  beschleunigten  Herztätigkeit  geben 
der  Aeußerung  von  Schmerz  Ton  und  Farbe. 

Für  die  Darstellung  von  Schmerz  rufen  wir  in  unserer  Phantasie 
ztmächst  die  Einbildung  des  körperlichen  Schmerzes  wach.  Etwa 
heftiges  Zahnweh.  Du  hast  sicher  schon  daran  gelitten.  Drücke  die 
schmerzende  Stelle,  verziehe  das  Gesicht  und  stöhne.  Presse  die 
Zähne  aufeinander,  krümme  den  Körper  nach  rückwärts  und  entringe 
dir  ein  stöhnendes  Aah!  Das  ist  die  Gruudnote  für  jede  Äußerung 
von  Schmerz.     Dann  versuche  dich  in  Worten: 
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„Es  ist  nicht  zum  Aushalten !  Die  ganze  Nacht  habe  ich 
kein  Auge  zugetan !" 

Wie  weit  sich  körperhcher  Schmerz  zur  Darstellung  auf  der 
Bühne  eignet,  ist  schon  seit  Philoktets  Zeiten  erörtert  worden;  die 
Abschnitte  „Krankheit,"  „Tod"'  kommen  noch  darauf  zurück. 

Wenn  auch  im  seelischen  Schmerz  durch  die  gleiche  Anspannung 
der  Muskel  die  Tongebung  die  gleiche  ist,  so  verbindet  sich  mit  der 
psychischen  Erregung  eine  größere  Alteration  des  Herzens,  die 
wiederum  auf  die  Atmung  einwirkt.  In  Beibehaltung  der  Grund- 
farbe bebt  im  seelischen  Schmerz  der  Ton,  auch  beeinflußt  ihn  das 
niedergekämpfte  oder  ausbrechende  Schluchzen. 

Gehen  wir  von  dem 
körperlichen  Schmerz 
zu  dem  seelischen  über. 
Du  hast  Verluste  er- 
litten, die  dich  um 
dein  Vermögen  ge- 
bracht haben.  Die 
Bank,  der  du  dein 
Geld  anvertraut,  hat 
falliert. 

Das  stöhnende 
„Aah"  gibt  wieder  den 
Grundton. 

„Heiliger  Gott! 
Was  fange  ich 
jetzt  an?  Alles 
ist  hin !  Was 
ich  mir  sauer  er- 
spart, erworben, 
Groschen  um 
Groschen  zu- 
sammen gelegt, 
fort,  bis  auf  den 
letzten  Heller!'' 
Diese  wie  alle 
angeführten  Beispiele 
sollen  nur  Fingerzeige 
sein,  sie  sind  beliebig 
durch  andere,  näherliegende,  zu  ersetzen;  gegebenenfalls  sind  die 
eigenen  Erlebnisse  zu  Rate  zu  ziehen,  Erinnerungen  wachzurufen, 
wie  man  sich  bei  diesem  oder  jenem  Vorfall  geäußert  haben  mag, 
oder  Vorstellungen,  wie  man  sich  in  dem  und  jenem  Fall  äußern 
würde.  Des  wichtigen  Gegenstandes  halber  sind  die  Beispiele 
zahlreicher. 


Aus  , Grundformen  der  Mimik"  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co,  Wien 
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Beispiele.  52.  0  Mutter!     Mutter! 

Warum  gebarst  Du  mich!  —  Du  teures  Haupt, 
ich  küsse  Dich  und  such  nicht  erst  den  Mund, 
jetzt  ist  er  überall.     Du  kannst  nicht  wehren. 

sonst  tätest  Du's  vielleicht,  denn  diese  Lippen 

Es  tut  zu  weh. 

53.  — ihn  erquickt  nicht  mehr 

der  Matten  warmes  Grün,  der  Blumen  Schmelz, 
die  roten  Firnen  kann  er  nicht  mehr  schauen  — 
Sterben  ist  nichts  —  doch  leben  und  nicht  sehen, 
das  ist  ein  Unglück. 

54.  Wohin  ich  immer  gehe, 

wie  weh,  wie  weh,  wie  wehe 
wird  mir  im  Busen  hier! 
Ich  bin,  ach!  kaum  alleine, 
ich  wein,  ich  wein,  ich  weine, 
das  Herz  zerbricht  in  mir! 

55.  Ihr  alle,  alle,  kommt  herbei  und  seht: 
Heinrich  von  Aue,  der  dreimal  des  Tags 

den  Leib  sich  wusch,  der  jedes  Stäubchen  blies 

von  seinem  Aermel.  dieser  Fürst  und  Herr 

und  Mann  und  Geck  ist  nun  mit  Hiobs  Schwären  • 

bedeckt  von  der  Fußsohle  bis  zum  Scheitel! 

Er  ward,  lebend'gen  Leibs,  ein  Brocken  Aas 

geschleudert  auf  den  Aschenkehrichthaufen, 

wo  er  sich  eine  Scherbe  lesen  darf, 

um  seinen  Grind  zu  schaben. 

56. — Und  ich  muß  fern  seini 

Mein  Weib  gemordet  auch?     Er 

hat  keine  Kinder!     All  die  süßen  Kleinen! 

Alle,  sagst  Du?  —  0  Höllenpein! Alle! 

Was?  all  die  holden  Küchlein  samt  der  Mutter 
mit  einem  wilden  Griff? 

67. —  —  ich  bin  verbannt. 

Und  sagst  Du  noch:  Verbannung  sei  nicht  Tod? 
So  hattest  Du  kein  Gift  gemischt,  kein  Messer 
geschärft,  kein  schmählich  Mittel  schnellen  Todes, 
als  dies  Verbannt,  zu  töten  mich?    Verbannt! 

58.  Ach  Schwester,  Mutter!     Ich  seh  Dich  ja  nicht  mehr. 
Wo  bist  Du  denn?     Machs  kurz,  du  schwarzer 
stummer  Geist  .  .  es  drückt  mich  .  .  drückt  mich  .  . 
wie  ein  Stein      .  er  will  mich,  er  will  mich 

59.  Dann  geh  ich  unter!  Dann  ists  auch  noch  so!  Wenn's  nur  erst 
so  weit  war!  Daß  man  nicht  mehr  den  Kampf  hat!  Den  gräßlichen 
Kampf!  Wenn  ich  so  denke,  vorgestern  um  die  Zeit!  Und  heute! 
Ich  kann  ja  nicht  ohne  Dich  denken,  Anna!     Das  ist  ja  unfaßbar  . . 

Klage.  Schmerz  bricht  in  Klage  aus;  Klage  erleichtert  den 
Schmerz,  daher  lassen  die  krampfhaften  Erscheinungen  nach,  die 
Sprache  ist  nicht  mehr  stoßend,  sie  wird  flüssiger. 
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Beispiele.  60.  Blutender  vergib, 

daß  ich  vor  solchen  Ohren  es  entweihe! 
Mich  zu  erretten,  warf  er  sich  dem  Tod, 
den  er  erlitt,  entgegen.     Sie  beschenkten  ihn 
mit  Ihrer  Gunst  —  er  starb  für  mich.     Ihr  Herz 
und  Ihre  Freundschaft  drangen  Sie  ihm  auf, 
Ihr  Szepter  war  das  Spielwerk  seiner  Hände; 
er  warf  es  hin  und  starb  für  mich. 

61.  0  ich  will  weinen,  weinen,  mir  die  Adern  öffnen, 
bis  Tränen  mich  und  Blut,  ein  Meer,  umgeben, 
80  tief,  wie  sein's,  so  grauenhaft  wie  sein's, 
so  tödlich,  wie  das  Meer,  das  ihn  verschlungen! 

62.0  ich  blöder,  blöder  Tor!     Spitzbübsche  Künste! 
Und  darum  Räuber  und  Mörder! 

63,0  brich,  mein  Herz!     verarmt  auf  einmal,  brich! 
Ihr  Augen,  ins  Gefängnis!     Blicket  nie 
zur  Freiheit  wieder  auf!     Elende  Erde,  kehre 
zur  Erde  wieder!     Pulsschlag  hemme  dich! 
Ein  Sarg  empfange  Romeo  und  mich! 

64.  Sie  haben  schlimm  an  mir  getan,  Margarete! 
Der  Undank  hob  sein  Haupt  auf  gegen  mich. 
Die  mir  die  Nächsten,  haben  mich  verraten, 
die  ich  gehoben,  haben  mich  gestürzt. 
Das  Weib,  um  das  ich  hingab  Deinen  Wert, 
sie  hat  das  Herz  im  Busen  mir  zerspalten, 
die  Ehre  mein  verkauft  an  meinen  Knecht, 
was  ich  gesammelt  ist  im  Wind  zerstoben, 
und  einsam  steh  ich  da,  von  Leid  gebeugt, 
und  niemand  tröstet  mich,  und  niemand  hört  mich. 

Allklage.  Schwankt  der  Tod  in  der  Klage,  ist  er  hier  fest  und 
bestimmt. 

Gelspiele.  65.  Doch  diese  Namen,  die  Ihr  preisend  nennt, 
die  mich  durch  ihr  Gewicht  zermalmen  sollen, 
Mylord,  ganz  andere  Rollen  seh  ich  sie 
in  den  Geschichten  diesf^s  Landes  spielen. 
Ich  sehe  diesen  hohen  Adel  Englands, 
gleich  Sklaven  des  Serails,  den  Sultanslaunen 
Heinrichs  des  Achten,  meines  Großohras  schmeicheln  — 
Ich  sehe  diese  würd'gen  Pears  mit  schnell 
vertauschter  Ueberzeugung  unter  vier 
Regierungen  den  Glauben  viermal  ändern.  — 

66.  Ich  bin  nicht  hier,  mich  zu  verteidigen, 
ich  klage  an! 

Euch  klag  ich  an  zuerst,  Mylords  von  Cecil 
und  Nottingham  und  Raleigh,  die  mein  Heer 
und  mich  in  Irland  schmählich  preisgegeben, 
die  hinterher,  um  Rechenschaft  zu  meiden, 
ein  frevles  Possenspiel  von  Hochverrat 
mit  falschem  Zeugnis  gegen  mich  versucht. 
Euch  klag  ich  an  vor  meinem  Vaterlande! 
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67.  Fürst  Leo  Sapieha!     Ihr  habt  Frieden  geschlossen, 
sagt  Ihr,  mit  dem  Zar  von  Moskau? 
Das  habt  Ihr  nicht,  denn  ich  bin  dieser  Zar. 
Wenn  Polen  Frieden  schließen  will  mit  Rußland, 
mit  mir  muß  es  geschehen.     Euer  Vertrag 
ist  nichtig,  mit  dem  Nichtigen  errichtet. 

Reue.     Auch    Reue    ist   Schmerz;   ergehen    sich    die   Ausbrüche 
von  Klage  in  flüssiger  Rede,  äußert  Reue  sich  stockend. 

Beispiele.  68.  Ich  muß  in  dieser  Wunde  wühlen, 

weil  mich  die  andre  zu  sehr  brennt.     Die  Rache 
war  fürchterlich,  die  ich  mir  nahm.     Zehn  Opfer 
fielen  durch  mich,  von  meiner  raschen  Wut 
verklagt,  zweihundert  durch  den  Zaren, 
weil  sie  für  mich  das  Schwert  gezückt. 
Die  Stadt  ward  ausgerottet,  selbst  die  Kirchen 
wurden  geschleift  und  viele  Tausende,  jung  und  alt, 
ins  Reich  des  ew'gen  Schnees  verbannt. 

69.0  verzeih,  Apollo! 

Verzeih  die  Lästrung  gegen  Dein  Orakel! 
Ich  will  mich  mit  Polyxenes  versöhnen, 
der  Gattin  Lieb  erflehn,  Camillo  rufen, 
den  ich  getreu  und  mild  hier  laut  erkläre. 

70.  Lieber  Bruder,  Du  mußt  mir  vergeben;  ich  bitte  Dich  um  alles. 
Ich  hab  eine  Torheit  begangen  —  es  ist  mir  ganz  wunderlich. 
Fabrice  will  mich  zur  Frau,  und  ich  —  nimmermehr  werd  ich 
ihn  heiraten;  ich  kann  ihn  nicht  heiraten.  Er  drang  so,  und  in 
der  Unbesonnenheit  sagt  ich,  er  solle  mit  Dir  reden.  —  Er  nahm 
das  als  Jawort,  und  im  Augenblick  fühlte  ich,  daß  es  nicht  werden 
konnte. 

7L  Marikka,  sieh  her!  Ich  habe  gefehlt,  hab  versprochen.  Dich  zu 
heiraten,  und  hab  Dich  verführt.  Betrogen  hab  ich  Dich  und 
verlassen,  verzeih  mir  um  Christi  willen. 

72.  Ach,  eine  frühe  Blutschuld,  längst  gebeichtet, 
sie  kehrt  zurück  mit  neuer  Schreckenskraft. 
Den  König,  meinen  Gatten,  ließ  ich  morden, 
und  dem   Verführer  schenkt  ich  Herz  und  Hand! 
Streng  büßt  ich's  ab  mit  allpti  Kiichenstrafen, 
doch  in  der  Seele  will  der  Wurm  nicht  schlafen. 

73.  Ich  verließ  Euch  eines  Nachts  vor  fünfundzwanzig  Jahren.  Nach 
drei  Monaten  erlosch  seine  Liebe.  Ich  verlor  die  Hoffnung,  ich 
verlor  den  Verstand,  ich  verlor  die  Scham.  Alle  Männer  nach- 
einander entweihten  diesen  Leib,  der  seinem  Gott  abtrünnig 
geworden.  Ich  fiel  tief;  die  Engel  selbst  mit  ihren  großen 
Flügeln  hätten  sich  nicht  wieder  daraus  hochgeschwungen. 

Kränkung.     Ein  geringerer  Grad  von  Schmerz,    der  die  Äußer- 
ung oft  zu   bekämpfen  sucht. 
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Beispiele.  74.  Seht  mich  an,  eine  Königin,  des  Throns 
Genossin,  eines  großen  Königs  Tochter, 
des  hofi'nungsvollen  Prinzen  Mutter,  steh  ich 
und  schwatz  und  red  um  Leben  hier  und  Ehre 
vor  jedem,  der  es  liören  will. 

75.  Bitten  Sie  jetzt  Ihren  Vater  um  seine  Hand,  und  halten  Sie  die 
recht  fest,  statt  ihn  an  dem  Tage  zu  verlassen,  wo  Ans  Unglück 
über  ilin  hereinbricht.  Und  wenn  Sie  erst  in  seinem  Dienst  in 
redlicher  Arbeit  so  rote  Hände  bekommen  haben,  wie  die  meinigen 
hier  sind,  dann  werden  Sie  einsehen,  wie  tief  Sie  mich  gekränkt 
haben.     Jetzt  begreifen  Sie  das  nicht. 

76.  Und  was  hat  mir  das  alles  genützt?  Liebt  man  mich  deshalb 
mehr?  Behandelt  man  mich  nicht  noch  immer  wie  ein  kleines 
Kind?  Wer  beachtet  mich  denn  überhaupt?  Die  Susanne!  Ach^ 
die  Susanne!     Ist  denn  das  auch  da?     Das  zählt  ja  gar  nicht  mit  T 

Sorge 

Wie  sehr  die  Spannung  der  Muskeln  auf  den  Ton  einwirkt,  zeigt 
der  Affekt  Sorge  aufs  deutlichste. 

Sorge  lastet,  drückt,  beugt  nieder,  ist  schwer. 

Physische  und  psychische  Zustände  lösen,  wie  sie  sich  im  Wesea 
gleichen,  auch  gleiche  Tonfarben  aus ;  man  versuche  einen  schweren 
Gegenstand  zu  heben  und  spreche  in  der  Anstrengung  die  Worte: 

„Wie  schwer!"  oder:     ,,Ich  kann  ihn  nicht  mehr  halten!"  oder 
wenn  man  ihn  nicht  von  der  Stelle  zu  bringen  vermag: 
„Es  geht  nicht!« 

Nun  achte  man  auf  den  sich  dabei  ergebenden  Sprachton ;  er 
wird  etwas  Gequältes,  Stöhnendes  haben.  Die  Stirnrunzeln  werden 
sich  in  starre  senkrechte  Palten  ziehen,  die  Muskeln  des  Körpers  sowie 
die  des  Gesichts  in  die  äußerste  Spannung  geraten. 

Der  Affekt  Sorge  löst  genau  dieselben  Erscheinungen  aus. 

Hast  du  den  mühsam  emporgehobenen  Gegenstand  wieder  hin- 
gelegt, dann  nimm  deine  Einbildungskraft  zu  Hilfe.  Du  hast  gewiß  schon 
Sorge  gehabt,  erinnere  dich  nur.  Schon  in  der  Schule.  Wie  habe 
ich  gesprochen,  als  ich  von  Sorge  gequält  war?  Oder  wie  würde  ich. 
sprechen  ? 

„Ich  weiß  nicht,  wie  ich  das  machen  soll,    die  Rechnung 
geht  nicht  auf." 

Oder  die  Sorge  wächst.  Dein  Vater,  dein  Beschützer  ist  ge- 
storben und  läßt  dich  hilflos  zurück. 

,,Wie  werde  ich  mir  forthelfen?  Was  soll  nun  werden?'^ 

Achte  auf  den  Ton,  in  dem  du  diese  Worte  gesprochen;  die 
körperliche  Anstrengung,  da  du  die  Last  aufgehoben,  brachte  das- 
gleiche  Stöhnen  mit  sich. 

Mancher  bringt  es  nur  schwer  zuwege,  die  Stirne  in  senkrechte 
Palten  zu  ziehen,  am  schwersten  gelingt  es  jungen,  frischen  Mädchen-  j 
gesichtern.  ,,Es  können  nur  wenig  Personen  ohne  einige  Übung  will- 
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kürlich  auf  ihre  Grammuskeln  wirken,"  schreibt  Darwin,  „nach 
wiederholten  Versuchen  gelingt  es  indes  einer  be- 
trächtlichen Anzahl/'  Aber  es  sind  nicht  die  Sfirnmuskeln  allein, 
auch  den  Muskeln  um  das  Auge,  den  Mund,  das  Kinn  usw.  fehlt  es' 
oft  an  der  nötigen   Beweglichkeit. 

Du    erwartest    dringend    eine    Geldsendung,  bist  in  größter  Ver- 
legenheit, weißt  aber  doch  nicht  bestimmt,  ob  dir  geholfen  wird. 

„Hat  er  vielleicht  meinen  Brief  nicht  erhalten?  Das  kann 
ich  nicht  glauben!  Oder  will  er  mir  nichts  schicken? 
Dann  würde  er  mir  doch  geschrieben  haben.'' 


Man  bemerke : 
der  Gedankengang  im 
Zustand  der  Sorge  be- 
wegt sich  gern  in 
Frage  und  Antwort. 
Wir  wissen,  darin  gibt 
sich,  abgesehen  von 
der  Färbung  des  Tones, 
eine  der  Grundmelo- 
dien der  Rede  kund. 

Ein  Kind  ist 
krank,  oder  eine  Frau, 
eine  Mutter,  jemand, 
den  du  sehr  liebst. 

„Wenn  sie  nur 
heute  nacht  schlafen 
kann!  Soll  ich  am 
Ende  noch  einen 
zweiten  Arzt  zuziehen? 
Gestern  schien  sie  mir 
frischer ;  heute  sind 
die  Augen  so  trübe, 
so  eingefallen.  Auch  ' 
dieStimmeklingtmattt'        i  :i|.^^ 

Die  Sorge  bewegt 

sich      aber      nicht      nur  Au..,  „lirundi'.^rmen  der  Mimik-   V. 

in  Frage  und  Antwort,  Kunstverlag  Anton  SchroU 

sie  setzt  auch  auseinander.       Bin  ich  im  Zweifel,  ob  ich  einem  Satz 

den  Ausdruck  von  Sorge  oder  Kummer  unterlegen  soll,  so  werde  ich 

beispielsweise    in    der    Exposition    oder    an    einer    Stelle,    welche    die 

größte  Deutlichkeit  erfordert,  den  Affekt  Sorge  vorziehen.  So  in  der 

Eingangsszene  im  Philotas,  wo  der  junge  Held  klagt: 

Beispiele.  77.  Die  zärtliche  Liebe,  mit  der  mich  mein  Vater  liebt,  wird  mein 

größtes  Unglück!    Ich  fü.rlite.  er  liebt  mich  mehr,  als  er  sein  Reich 

liebt!      Wozu   wird   er  sich   nicht  verstehen,  was  wird  ihm  Dein 

König   nicht   abdringen,    mich   aus    der  Gefangenschaft  zu  retten! 

4* 
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Diese  Worte  sind  ungemein  wichtig,  sie  geben  den  Schlüssel  für 
die  ganze  Handlungsweise  Philotas';  im  Affekt  der  Klage  stürmen 
sie  leicht  um  Ohr  des  Zuhörers  vorüber;  Sorge  in  ihrem  Grübeln 
setzt  nachdrücklich  auseinander. 

Noch   weitere  Beispiele : 

78.  Ach.  könnte  ich  doch  jetzt  mit  den  Meinigen  hinüberkommen, 
so  daß  niemand  eine  Ahnung  bekäme!  Diese  Furcht  und  Spannung 
Tag  und  Nacht!  Diese  Unklarheit,  diese  Vorwände,  dieses  Ver- 
schweigen, dieses  Spiel!  Ich  gehe  mit  Menschen  und  Dingen  um, 
als  wäre  es  in  einem  Traum! 

79.  Du  kennst  meinen  Vater  nicht!  Er  weiß  nicht,  warum  wir  Eile 
haben,  er  kann's  nicht  wissen,  und  wir  können's  ihm  nicht  sagen, 
und  er  hat  hundertmal  erklärt,  daß  er  seine  Tochter  nur  dem  gibt, 
der,  wie  er  es  nennt,  nicht  bloß  Liebe  im  Herzen,  sondern  auch 
Brot  im  Schrank  für  sie  hat. 

80.  Anderen  Menschen  fällt  ihr  Lebensberuf  Ipicht,  sie  brauchen  mit 
keinem  Gedanken  daran  zu  denken.  Dafür  existieren  sie  eins 
fürs  andere  in  ihrem  behaglichen  Heim,  wo  ihrem  Glück  nichts 
in  die  Quere  kommt.  Und  Du,  bei  allen  Deinen  Geistesgaben, 
wirtschaftest  wie  ein  Rasender  auf  Deine  Gesundheit  ein,  und 
dabei  ist  tagelang  nicht  ein  Pfennig  im  Haus. 

Verzweiflung 

Unter  allen  Affekten  ist  Verzweiflung  am  schwersten  darzustellen. 
Sie  verlangt  die  stärkste  Reizbarkeit  der  Phantabie,  die  größte  Un- 
mittelbarkeit des  Ausdrucksvermögens,  denn  nicht  wie  andere  Ge- 
mütszustände ist  sie  nach  und  nach,  gleichsam  in  Graden,  zu  üben 
und  zu  steigern,    sie  verlangt  von  vornherein  das  höchste  Fortissimo. 

Das  mimische  Bild  entwickelt  sich  aus  dem  des  Schmerzes,  nur 
werden  die  Augen  noch  weiter  aufgerissen,  treten  gleichsam  aus 
ihren  Höhlen,  die  senkrechten  Falten  verschwinden,  die  Stirne 
wird,  wie  in  schrecklichem  Erstaunen,  in  die  Höhe  gezogen  und 
schräg  gefurcht.  Hemmt  der  Schmerz  die  Bewegungen,  so  ist  Ver- 
zweiflung ungebärdig,  die  Gestikulation  hat,  ähnlich  wie  in  heftigem 
Zorn,  nur  den  Zweck,  die  aufs  äußerste  gespannten  Nerven  zu  ent- 
laden; man  sagt  vom  Verzweifelnden  mit  Recht:  er  gebärdet  sich  wie 
ein  Wahnsinniger.  Was  die  Tongebung  anbelangt,  sei  an  den  sprich- 
wörtlichen ,, Schrei"  der  Verzweiflung  erinnert.  Schmerz  stöhnt, 
Kummer  seufzt,  Verzweiflung  schreit.  Da  aber  dieser  „Schrei" 
sich  auch  in  längere  Redim  umsetzt,  so  ist  der  Klang  und  Tonfall 
zu  untersuchen. 

Verzweiflung  setzt  im  Brustton  ein  und  steigert  sich  schrill  bis 
hoch  in  die  Register  des  Kopftones.  Der  Ton,  als  Schmerzenschrei 
gedehnt  und  gezogen,  wird  hier  krampfhaft  gestoßen. 

Verzweiflung  verbindet  sich  oft  mit  Schreck  und  Furcht;  gemäß 
unserer  Absicht,  jeden  Affekt  rein  und  aus  sich  selber  zu  entwickeln, 
betrachten  wir  ihn  zunächst  für  sich,  kennzeichnen  ihn  als  Entladung 
des  aufs  äußerste  gequälten  Herzens. 
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Je  zarter  das  Gemüt,  desto  leichter  wird  es  der  Verzweiflung 
anheimfallen;  mithin  das  weibliche  Empfinden  diesem  Affekt  zu- 
gänglicher sein,  als  das  männliche. 

Stellen  wir  uns  einen  Menschen  vor,  der  sich  in  einer  abhängigen, 
drückenden  Lage  befindet;  jeder  Ausbruch  des  Zornes  oder  Unwillens 
würde  ihm  die  Existenz  rauben,  die  um  eines  Dritten  willen,  etwa 
einer  hilfsbedürftigen  Mutter,  eines  kranken  Kindes,  ertragen  werden  muß. 
Da  schlägt  eine  neue  Veranlassung  dem  Faß  endlich  den  Boden  aus. 
„Lassen  Sie  mich  in  Ruh!  Noch  ein  Wort,  und  ich 
stürze  mich  aus  dem  Fenster." 

Es  liegt  in  der  Natur  des  Aff'ektes,  daß  er  so  knapp  wie  möglich 
an  Worten  ist;  charakteristisch  ist  die  Plötzlichkeit  und  Unmittelbarkeit 
seiner  Ausbrüche.  Verzweiflung  ist  eine  Explosion,  die  sich  Luft 
schaö't. 

Beispiele.  81.  Diebel  Diebe!  Räuberl  Mörder!  Gerechtigkeit!  Barmherziger 
Himmel!  Ich  bin  verloren,  ermordet;  die  Kehlo  ist  mir  ab- 
geschniiten,  mein  Geld  ist  mir  gestohlen. 

82.  Gnade,  Gnade!  Sie  wissen  nicht,  was  Sie  von  mir  verlangen! 
Meine  eigenen  Kinder  werden  mich  verfluchen  .  .  .  Ich  kann  die 
Hoflnung  nicht  aufgeben. 

83.  Sind  das  ihre  hellen  Triller?  Hör  ich  euch  zischen,  ihr  Nattern 
des  Abgrunds?  —  Sie  dringen  herauf  —  belagern  die  Tür  —  sie 
kracht  —  stürzt  —  Ha!  so  erbarme  Du  Dich  meiner! 

84.  Töte  auch  mich!  Töte  mich!  Wenn  Du  ein  unschuldiges  Tier 
schlachten  kannst,  ohne  daß  Dir  die  Hand  bebt !  0,  ich  hasse 
und  verabscheue  Dich.  Ich  fluche  der  Stunde,  da  ich  Dich  sah, 
ich  fluche  der  Stunde,  da  ich  geboren  wurde. 

85.  Geschwind!     Geschwind! 
Rette  Dein  armes  Kind! 
Fort!     Immer  den  Weg 
am  Bach  hinauf, 

über  den  Steg 

in  den  Wald  hinein, 

links  wo  die  Planke  steht 

im  Teich. 

Faß  es  nur  gleich, 

es  will  sich  heben, 

es  zappelt,  noch! 

Rette!     Rette! 

86.  Krapp,  um  jeden  Preis  die  „Gazelle"  zurückhalten!  Olaf  ist  an 
Bord  Ich  seh  ihn  nie  wieder!  Ich  seh  ihn  nie  wieder,  sag  ich 
Euch!     Ich  hab  ihn  verloren.     Für  wen  habe  ich  jetzt  zu  arbeiten! 

87.  Er  hat  sie  erschossen!  Der  Mensch!  Der  Verrückte!  Ich  mord 
ihn  ja!     Aennchen,  stirb  nicht!  ..  .    Barmherzigkeit?  Sie  stirbt  ja! 
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—  Du  kommst  nicht  von  der  Stell«,  Vogt,  bis  Da 

mir  Recht  gej^prochen  —  Hier  lieg  ich 

mit  meinen  Kindern  ^  Laß  die  armen  Waisen 

von  Deiner  Pferde  Huf  zercreten  werden! 

Es  ist  das  Aergste  niclit,  was  Du  getan! 

...  Ich  bin  ein  braver  Mensch  gewest  raei  Lebe  lang,  und  nu 
seht  mich  an!  Was  hab  ich  davon?  Wie  seh'  ich  aus?  Was 
hab'n  se  aus  mir  gemacht?  Da  hier,  greift  a'mal  an.  Haut  und 
Knochen.     Ihr  Schurken  all,  ihr  Satansbrut! 


Gruppe  c 


Zorn 

Die  vorstehend  abgeschlossene  zweite  Gruppe  behandelt  Affekt- 
äußerungen im  Zustand  des  Leidens.  Aber  nicht,  wenn  der  paradoxe 
Ausdruck  gestattet  ist,  passive  Leidenszustände,  sondern  solche,  die 
dem  Leid  einen  Widerstand  entgegensetzen,  sich  seiner  erwehren, 
mithin  Muskel  und  A^erven  anspannen.  Die  rein  passiven  erschlaffen- 
den Leidenszustände  werden  in  Gruppe  e  erörtert. 

Gruppe  c  umfaßt,  wieder  mit  einer  gewagten  Bezeichnung, 
Gemütszustände  rein  aktiver  Natur,  Erregungszustände,  die  in  ihren 
äußersten  Graden  die  stärksten  Muskelanspannungen  mit  sich  bringen. 

Der  ausgesprochenste  Affekt  in  dieser  Gattung  ist  der  Zorn. 

Die  Brauen  ziehen  sich  zusammen,  das  Gesicht  wird  rot,  die 
N^asenflügel  erweitern  sich,  der  Unterkiefer  strebt  vor,  der  Körper 
nimmt  eine  gespannte  Haltung  an,  wie  beim  Angriff,  die  Fäuste 
ballen  sich.  Auch  die  lunden  Augenmuskeln  ziehen  sich  zusammen,  das 
Auge  tritt  hervor  und  funkelt.  Zorn  kann  sich  bis  zum  Weinen 
steigern. 

Vermag  auch  die  Erregung  des  Zorns  —  in  der  Scham  wird 
es  kaum  gelingen  —  dem  Schauspieler  die  Röte  hervorzurufen,  so 
wirkt  sie  nicht  genügend  durch  die  Schminke.  Den  Ausschlag  gibt 
hier  wie  überall  die  Spannung  der  Muskel  und  die  dem  Affekt  be- 
sondere Art  der  Atmung. 

Die  Nasenflügel  spreizen  sich,  um  die  Atmung  zu  erleichtern. 
Die  Herztätigkeit  ist  erhöht,  im  Zorn  schreit  man  und  braucht  darum 
viel  Luft,  man  läßt  sich  nicht  Zeit,  um  ruhig  ein-  und  auszuatmen, 
tut  es  stoßweise.  Ebenso  wie  die  physische  Anstrengung  des  Berg- 
steigens, nimmt  die  psychische  Erregung  des  Zorns  das  Zw^erch- 
fell-  und  Flankenatmen  in  Anspruch. 

Die  Fäuste  ballen  sich:  der  Zornige  hat  das  Bedürfnis  zu  schlagen. 
Er  zerschlägt  Gegenstände  und  beruhigt  sich  durch  das  Klirren  der 
Scherben ;  der  Körper  neigt  sich  bald  vor-,  bald  rückwärts  und  ist 
in  steter  Spannung.  Die  Bewegungen  sind  rasch  und  anscheinend 
zwecklos,  man  ,,fuchtelt^^  im  Zorn. 

Gerade  der  Affekt  des  Zornes  weist  den  Schauspieler  darauf 
hin,  wie  nicht  alle  Bewegungen  des  wirklichen  Zustandes  anwendbar 
sind,  sondern  nur  eine  Auslese. 
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Die  ToDgebung  ist  durch  die  Wirkung  des  vorgestreckten  Unter- 
kiefers eine  -flache.  (Siehe  Abschnitt  „Gier".)  Der  Ansatz  ist  infolge 
der  raschen  Atmung  gestoßen:  das  ausgesprochene  staccato;  nur  wenn 
Ironie  oder  sonst  ein  Aifekt,  der  den  Ton  spinnt,  sich  dem  Zorn 
hinzugesellt,  wird  eine  Dehnung  eintreten.  Die  Resonanz  wechselt 
zwischen  Kopf-  und  Brustton,  reiner  Zorn  wird  nicht  nur  Brustton 
haben,  sondern  den  gemischten  Ton;  gesellt  sich  Entrüstung  hinzu, 
wird  die  Resonanz  der  Brusthöhle  stärker  in  Anspruch  genommen; 
spielt  Hohn  mit  hinein,  der  schärfere  Ton  des  Kopftones.  Im  Zorn 
schlägt  auch  die  Stimme  am  leichtesten  über. 

Man  spricht  von  einem  edlen  Zorn.  Die  Art  der  Bezeichnung 
berührt  einen  für  die  Schauspielkunst  wichtigen  Gegenstand. 

Es  gibt  verschiedene  Grade  des  Zornes,  überhaupt  aller  Leiden- 
schaften. Der  äußerste  Grad  von  Zorn  mit  seinen  fast  grotesken 
Wirkungen  läßt  sich  nur  dort  acbringen,  wo  es  sich  um  die 
Darstellung  niedrigstehender  Menschen  oder  des  Komischen  handelt. 
Edel  oder  unedel  wird  der  Zorn  nicht  durch  die  Situation,  die  ihn 
hervorruft,  sondern  durch  die  Person,  die  ihn  empfindet.  Was  unter- 
scheidet aber  die  Personen  untereinander?  Der  Tonfall  des  Affektes 
ist  überall  gleich.  Von  den  geistigen  Fähigkeiten  abgesehen,  sucht 
der  höhere  Mensch  die  Leidenschaft  zu  beherrschen,  der  niedere  gibt 
sich  ihr  hin.  Durch  das  Streben,  Leidenschaft  nicht  in  dem  einen 
Falle,  sondern  in  allen  Fällen  einzudämmen,  wird  dem  Menschen  das 
aufgeprägt,   was  mehr  oder  minder  als  Adel  gilt. 

Zorn  ist  Zorn;  ob  die  Wassilissa  im  Nachtasyl  von  ihm  entfacht 
wird,  oder  die  Stuart  der  Elisabeth  gegenüber.  Aber  dennoch  werden 
sich  die  Äußerungen  nicht  völlig  gleichen  dürfen;  nicht  nur,  weil 
Stand  und  Sprache  verschieden  sind,  sondern,  weil  hier  der  Dichter 
im  Affektausbruch  an  die  äußerste  Grenze  ging,  dort  jene  Grenze 
ängstlich  vermied.  Hier  haben  wir  es  mit  einem  leidenschaftlichen 
Instinktmenschen  zu  tun,  dort  mit  einem  Adelsmenschen.  Wie  häßlich 
wirken  die  Äußerungen  des  Zornes  bei  Wassilissa,  der  Dichter  wollte 
eben  die  Häßlichkeit  zeigen;  wie  anders  wirken  sie  bei  der  schottischen 
Königin,  wo  unmittelbar  nachher  gesagt  wird,  daß  der  Zorn  sie  um- 
glänzte und  verklärte. 

Der  zweite  Abschnitt  geht  auf  diesen  Gegenstand  weiter  ein. 
Natur-  und  Renaissancemenschen  lassen  ihren  Leidenschaften  freien 
Lauf.  Der  moderne  Mensch  glaubt  es  seiner  Erziehung  schuldig  zu 
sein,  sie  nicht  zu  zeigen,  sein  Empfindungsvermögen  ist,  um  mit 
Nietzsche  zu  reden,   „verkrüppelt". 

Wodurch  klingt  nun  die  Äußerung  des  Zornes  edel  oder  unedel? 
Edel  ist  sie  im  Brust-,  unedol  im  Kopfregister.  Der  Affekt  des 
Zornes  wechselt  zwischen  Kopf-  und  Brustresonanz;  Entrüstung,  Ab- 
wehr  erlittener    Schmach,    Empörung,    beleidigtes    Rechtsgefühl  usw. 
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bedient  sich  der  Bruststimme,  spricht  man  doch  figürlich  von  dem 
Brustton  der  Überzeugung;  unedel  wird  der  Zorn,  wenn  Hohn, 
Spott,  vor  allem  Gier  sich  in  den  Ton  mengen;  namentlich  der 
letzte  Affekt  flacht  den  Ton  wie  kein  anderer. 

Die  Veranlassung  des  Zornes  wird  den  Ton  mitbestimmen.  Das 
beleidigte  Rechtsgefühl  ist  im  Brustton  zornig,  Haß,  Rachgier  und 
niedrige  Instinkte  im  Kopfton:  Der  Löwe  brüllt,  und  das  Marktweib 
kreischt. 

Werde  zornig.  Du  bist  gerade  beschäftigt.  Ein  aufdringlicher 
Mensch  bietet  dir  Lotterielose  an,  will  dein  Leben  versichern  oder 
dergleichen.  Einigemale  hast  du  schon  entschieden  ,,nein"  gesagt. 
Nun  wird  er  unverschämt. 

„Jetzt  machen  Sie  aber,  daß  Sie  hinauskommen,  eine  solche 

Unverschämtheit  ist  mir  noch  nicht  vorgekommen!" 

Zorn  ist  beredt;    selten  wird  er  sich  der  kurzen  Rede  oder  nur 

des  Ausrufes  bedienen,  wie  Schreck.  Der  Zorn  löst  sogar  die  schwerste 

Zunge.  Stelle  dir  einen  Menschen  vor,  dem  du  Vertrauen,  Wohltaten 

erwiesen,  plötzlich  erfährst  du,  er  habe  dich  verleumdet. 

„Das  ist  unerhört!  so  ein  Mensch!  das  habe  ich  jetzt  für 
meine  Güte!  Der  soll  mir  wiederkommen  .  .  ,  .  dem 
will  ich's  zeigen!" 

Der  Strom  der  Rede  setzt  sich  unter  Beibehaltung  des  Brusttones 
fort,  wie  alle  dem  Zorn  verwandte,  in  diese  Gruppe  gefaßten  Affekte 
wortreich  sind. 

Ihrer  stark  ausgeprägten  Eigenheiten  halber  sind  die  Äußerungen 
des  Zornes  nicht  leicht  im  Tonfall  zu  verfehlen.  Ein  gutes  Mittel, 
den  psychischen  Ausdruck  durch  den  körperlichen  zu  unterstützen,  ist 
hier  ein  leises  Schütteln  des  Brustkorbes  und  seiner  Muskeln.  Der 
Schneider  im  Lumpaci,  der  im  Quodlibet  das  Tremolo  des  italie- 
nischen Sängers  nachahmt,  bittet  seinen  Nachbarn,  ihn  zu  schütteln, 
daß  die  Stimme  ,, scheppert",  d.  h.  bebt.  Auch  im  Zorn  bebt  die 
die  Stimme,  und  die  bewußte  körperliche  Unterstützung,  die  sich  im 
Affekt  von  selbst  vollzieht,  leistet  willkommene  Hilfe: 

Zorn,  im  Rechtsbewußtsein,  voller  Brustton: 

Beispiele.  90.  Eure  Exzellenz  —  halten  zu  Gnaden  —  wer  das  Kind  eine 
Mähre  schilt,  schlägt  den  Vater  ans  Ohr.  und  Ohrfeig^  um  Ohrfeig 
—  das  ist  80  Tax  bei  uns.  —  Deutsch  und  verständlich.  Eure  Ex- 
zellenz schalten  und  walten  im  Land.  Das  ist  meine  Stube.  Mein 
devotestes  Kompliment,  wenn  ich  dermaleinst  ein  Promemoria 
bringe,  aber  den  ungehobelten  Gast  werf  ich  zur  Tür  hinaus  — 
halten  zu  Gnaden! 

Zorn  im  Unrecht,  der  Ton  wird  flacher,  Brust-  und  Kopfton 
gemischt: 
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91.  Du  ein  seichter,  mondsüchtiger  Narr. 

auf  eines  Fiebers  Vorrecht  t)ich  verlassend, 
darfst  uns  mit  Deinen  frost'gen  Warnungen 
die  Wangen  bleichen,  unser  fürstlich  Blut 
vor  Zorn  aus  seinem  Aufenthalt  verjagen? 
Bei  meines  Thrones  Majestät!  wärst  Du 
des  großen  Eduard  Sohnes  Bruder  nicht, 
die  Zunge,  die  so  wild  im  Kopf  Dir  wirbelt, 
trieb  Dir  den  Kopf  von  den  verwegnen  Schultern. 

Ehrfurcht  im  Zornesausbruch,  Brustton : 

92.  Der  Herr  ist  Gott  allein, 

der  Gott,  der  nicht  von  Menschenhand  gemacht, 

der  Mächt'ge,  der  auf  Feuersäulen  wandelt, 

und  alle  Himmel  heben,  wenn  er  schilt. 

Er  spricht:  „Ich  bin  Dein  Gott,  und  sonst  ist  keiner!" 

BestiaHscher  Zorn : 

93.  Erschlagen  haben  sie  ihn  .  .  .  Meinen  Mann.  Und  wer  hat's  getan? 
Der  da!  Wasjka  hat  ihn  erschlagen!  Ich  hab's  gesehn!  Die 
Polizei  .  .  .  Abram  so  pfeif  doch  .  .  .  Haltet  ihn  nur  fest!  Wasjka 
hat  ihn  erschlagen :  ich  hab"8  gesehn !  .  .  .  Sie  lügt !  Alles  Lüge ! . . . 
Wapjka  hat  ihn  erschlagen  .  .  .  ganz  allein! 

Edler  Zorn : 

94.  Ich  habe 

ertragen,  was  ein  Mensch  ertragen  kann. 

Fahr  hin,  lammherzge  Gelassenheit ! 

Zum  Himmel  fliehe,  leidende  Geduld! 

Spreng  endlich  deine  Bande,  tritt  hervor 

aus  deiner  Höhle,  langverhalltner  Groll! 

Und  Du,  der  dem  gereizten  Basilisk 

den  Mordblick  yab,  leg  auf  die  Zunge  mir 

den  gift'gen  Pfeil  — 

Der  Thron  von  England  ist  durch  einen  Bastard 

entweiht;  der  Briten  edelherzig  Volk 

durch  eine  list'ge  Gauklerin  betrogen, 

—  regierte  Recht,  so  läget  Ihr  vor  mir 

im  Staube  jetzt,  denn  ich  bin  Euer  König! 

Ohnmächtiger  Zorn : 

95.0  Fluch!  o  Schande  solchen  Tröpfen! 
Satane  stehen  auf  den  Köpfen, 
die  Plumpen  schlagen  Rad  auf  Rad 
und  stürzen  jählings  in  die  Hölle; 
gesegn  Euch  das  verdiente  heiße  Bad. 

96.  Euch  is  nich  zu  helfen.  Lappärsche  seid  Ihr.  Kerle,  die  dreimal 
„scheeu  Dank"  sagen  fer  ne  Tracht  Priegel.  Euch  haben  se  de 
Adern  so  leer  gemacht,  daß  Ihr  nie  amal  kennt  rot  anlaufen  im 
Gesichte.  An'  Peitsche  sollt"  ma  nehmen  und  Euch  a  Krien  ein- 
bläun  in  Eure  faulen  Knochen. 
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Eiitriistang.  Eutrüstung  ist  edler  Zorn,  sie  unterscheidet  sieh 
in  ihrer  Ausdrucksform  nur  unwesenÜich  von  ihm.  In  der  Entrüstung 
liegt  eine  Art  von  Staunen  über  einen  Vorfall,  ein  Wort,  das  dem 
eigentlichen  Zorn  fehlt.  Daher  wird  der  Mund  aufgerissen,  der 
Unterkiefer  abwärts  gezogen.  Flache  Töne  sind  seltener,  dagegen 
steigt  oft  in  der  Frage  die  Stimme  steil  in  die  Höhe. 

Beispiele.  97.  Hab  ich  Dich  aufgesucht  in  Deiner  Heimat? 
Hab  ich  von  Deinem  Vater  Dich  gelockt? 
Hab  ich  Dir  Liebe  auf-,  ja  aufgedrungen? 
Hab  ich  aus  Deinem  Lande  Dich  gerissen? 
Dich  preisgegeben  fremdem  Hohn  und  Spott? 
Dich  aufgereizt  zu  Freveln  und  Verbrechen? 
Die  ganze  Welt  verwünsche  mich,  nur  Du  nicht ! 

98.  Und  das  .  .  .  sagst  Du  mir  ins  Gesicht':'  Du  willst  mir  ins  Gesicht 
ableugnen,  was  Du  mir  hier  auf  diesem  selben  Platz  gestanden 
hast?  Du  willst  mir  ableugnen,  was  uns  unsere  Kinder  gekostet, 
was  uns  unser  Leben  ruiniert  hat?  Ja  oder  nein?  Habe  den 
Mut,  mir  in  die  Augen  zu  sehen. 

99.  Was  tust  Du,  alter  Mann, 

meinst  Du,  daß  Pflicht  die  Rede  scheut,  weil  Macht 

sich  Schmeichlern  neigt?  —  Die  Ehre  fordert  Gradheit. 

Nimm  zurück  die  Schenkung. 

Sonst,  bis  der  Kehle  Kraft  versagt  zu  schrein, 

sag  ich  Dir,  Du  tust  Unrecht! 

100.  Auf  die  Kniel  Im  Staube  sollst  Du  diese  Frau  um  Vergebung' 
bitten,  die  unendlich  reiner  ist,  als  Deine  Mutter  es  gewesen  sein 
kann,  da  sie  einem  solchem  Schuft  das  Leben  gab. 

101.  Ich  habe  mich  gequält  und  gearbeitet  für  Dich,  Dein  Kind,  Deine 
Mutter;  ich  babe  Zukunft  und  Karriere  geopfert,  ich  habe  für 
Euere  Existenz  Qualen,  Peinigungen,  schlaflose  Nächte  und  Auf- 
regungen ertragen,  so  daß  mein  Haar  grau  geworden  ist;  ich  habe 
siebzehn  Jahre  Strafarbeit  ertragen  und  bin  unschuldig  gewesen. 

102.  Ich  habe  sechs  Monate  im  Gefängnis  gesessen!  Ich  habe  der 
Hetmannschen  Lehre  außer  meiner  Arbeit  und  meinem  Vermögen 
meine  Freiheit  geopfert.  Nennen  Sie  mich  einen  nie  dagewesenen 
Dummkopf,  dann  haben  Sie  recht!  Ihre  Verdächtigungen  meines 
Charakters  aber  weise  ich  zurück. 

103.  Mit  diesem  zweiten  Pfeil  durchschoß  ich  —  Euch, 
wenn  ich  mein  liebes  Kind  getroffen  hätte, 

und  Eurer  —  wahrlich!     hätt  ich  nicht  gefehlt! 

Ein  geringer  Grad  von  Entrüstung  ist  Unwille;  die  Stimme 
setzt  merkwürdig  tief  ein,  aber  nicht  metallisch. 

Beispiele.  104.  Ziemt  sich  nicht?  — Wenn  an  einem  heißen  Tag,  den  uns  die 
Sonne  und  der  Feind  heiß  machte,  sich  Ihr  Reitknecht  mit  den 
Kantinen  verloren  hatte  und  Sie  zu  mir  kamen  und  sagten, 
Werner  hast  Du  nichts  zu  trinken?  und  ich  Ihnen  meine  Feld- 
flasche reichte,  nicht  wahr,  Sie  nahmen  und  tranken?  —  Ziemt 
sich  das?  —  Bei  meiner  armen  Seele,  wenn  ein  Trunk  faules 
Wasser  damals  nicht  oft  mehr  wert  war,  als  aller  der  Quark! 
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105.  Ich  (lachte  mir  wohl,  daß  unser  schönes,  reines  Freundschafts- 
verhältnis einmal  beschmutzt  und  verdächtigt  werden  könnte. 
Aber  nicht  von  Kroll.  Von  ihm  hätte  ich  das  niemals  gedacht. 
Aber  von  der  großen  Masse  mit  den  rohen  Sinnen  und  den 
unedlen  Augen. 

Groll.  Entrüstung,  Unwille  machen  sich  Luft;  Groll  hält  zurück 
und  ist  darum  dumpfer  im  Ton: 

Beispiele.  106.  Zweifaches  Weh  häufst  Du  auf  Deinen  Knecht. 
Sein  Volk  hat  sich  von  Dir  gewandt,  und  der 
die  Blüte  seiner  Hoffnung  war,  ist  nun 
ein  Höhner,  der  des  eignen  Volkes  Schmach 
herzlos  verspottet,  wie  der  Spötter  Ham 
an  Noah  einst,  dem  eignen  Vater,  tat! 

107.  Zu  spät  kommt  also  Rat.  daß  man  ihn  höret, 
wo  sich  der  Wille  dem  Verstand  empöret. 
Den  leite  nicht,  der  seinen  Weg  sich  wählt, 
denn  Du  verscliwendest  Odem,  der  Dir  fehlt. 

108.  Du  kennst  ihn  nicht,  ich  aber  kenn  ihn  ganz! 
Nur  Er  ist  da.  Er  in  der  weiten  Welt, 

und  alles  andere  nichts  als  Stoff  zu  Taten. 
Voll  Selbstheit,  nicht  des  Nutzens,  doch  des  Sinns, 
spielt  er  mit  seinem  und  der  andern  Glück: 
Was  auch  darüber  bricht,  was  kümmert's  ihn! 

Wut.  Ist  Entrüstung  ausgesprochen  edler  Zorn,  so  ist  Wut  un- 
edel; der  Unterkiefer  schiebt  sich  vor,  daß  die  Zähne  knirschen. 
Schlägt  der  Zorn  um  sich,  schreit,  damit  er  sich  Luft  mache,  so  greift 
Wut  an,  geht  direkt  auf  den  Gegner  los.  Darum  ist  auch  Zorn  in 
seinem  höchsten  Grade  grotesk,  Wut  dagegen  furchterregend.  Muskel 
und  JS'erven  sind  aufs  äußerste  gespannt,  fast  zu  tobsüchtiger  Tätigkeit 
angeregt;  die  Eckzähne  klaffen;  häufig  zittert  der  ganze  Körper.  Ja 
der  Überanstrengung  klingt  die  Stimme  oft  heiser.  Wut  faucht. 

Beispiele.  109.  Und  aus  Dir 

bring  ich  so  oder  so  das  rechte  Wort 

schon  an  den  Tag.     Sagst  Du's  nicht 

im  Freien,  wirst  Dus  an  der  Kette  sagen. 

Sagst  Du's  nicht  satt,  so  sagst  Dus  hungernd! 

110.  Wenn  Du  sie  frech  verleumdest  und  folterst  mich, 
dann  bete  nie  mehr:  schließ  die  Rechnung  ab; 
auf  höchste  Greuol  häufe  neue  Greul: 
mach,  daß  der  Himmel  weint,  die  Erde  bebt, 
denn  nichts  zum  ewgen  Fluche  kannst  Du  fügen, 
das  größer  sei  als  dies. 

11.1.  Bube!  Wenn  sie  nicht  uiphr  rein  ist!  Bube!  wenn  Du  genössest, 
wo  ich  anbetete!  Seh  .velgtest,  wo  ich  einen  Gott  mich  fühlte! 
Dir  wäre  besser,  Bube,  Du  flöhest  der  Hölle  zu,  als  daß  Dir  mein 
Zorn  im  Himmel  begegnete! 
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112.  Ich  hab  auf  die  Dorfschul  ^ehen  miissenl  Ich  hab  die  Schweine 
hüten  müssen  .  .  .  Das  soll  er  mir  büßen!  Das  zahl  ich  ihm  ab! 
Und  wenn  die  Welt  in  Stücke  fliegen  soll!   Das  wii-d  ihm  abgezahltl 

Ärger.  Arger  ist  ein  abgeschwächter  Grad  von  Zorn.  Nase 
und  Mund  ziehen  sich  empor,  als  ob  die  (leruchsnerven  schmerzlich 
erregt  würden;  die  Stimme  ist  ausgesprochener  Kopfton;  Diskant. 

Beispiele.  113.  Ich  glaube,  diese  verwünschten  Frauenzimmer  haben  Lust  mich  zu 
ruinieren.  In  allen  Ecken  finde  ich  Eiweiß,  Jungfernmilch  und 
der  Teufel  weiß,  was  für  andere  Ingredienzien.  Seitdem  wir  hier 
sind,  haben  sie  für  ihre  Salben  den  Speck  von  wenigstens  einem 
Dutzend  Schweine  verbraucht,  und  von  den  Hammelsfüßen,  die 
sie  kochen,  könnten  alle  Tage  vier  Hausknechte  leben. 

114.  Die  Mütter  und 
Väter  und  Vor- 
münder werden 
mich  noch  um  den 
Verstand  bringen. 
Da  kommen  die 
Leute  und  wollen, 
daß  man  ihnen 
weissagt.  Ich 
logiere  nicht  auf 
dem  Dreifuß.  Ich 
bin  keine  Pythia. 
Ich  weiß  heute 
noch  nicht,  ob  ich 
selbst  Talent  habe. 
Sie  werden  mir 
nächstens  die 
Windeln  ins  Haus 
schleppen.  Ich 
kann  nicht  aus 
Eingeweidenweis- 
sagen;ver9tanden. 

115.  Herr  Kandidat,  ich 
bedaure  sehr  .  . 
Ich  habe  Sie  nicht 
in  mein  Haus  ge- 
nommen, damit 
Sie  mir  Vor- 
lesungen über  die 
Humanität  halten. 
Ich  muß  Sie  er- 
suchen, sich  auf 
die  Erziehung 
meiner  Knaben  zu 


Aus  „Grundformen  der  Mimik'  von  Vincenz  Heller 
Kunstveilag  Aiiton  Schroll  &  Co.,  Wien 


beschränken:  im  übrigen  aber  meine  Ang<'legenheiten  mir  zu  über- 
lassen, mir  ganz  allein!     Verstehen  Sie  mich? 

Streit,  Gestritten  wird  in  der  Erregung  des  Zornes,  des  Argers. 
Mithin  würde  Streit  als  solcher  kein  besonderes  Tonbild  ergeben, 
wenn  nicht  auf  einen  Umstand  aufmerksam  zu  machen  wäre,  der  für 
die  Wechselrede  von  besonderer  Wichtigkeit  ist.  In.  vielen  Fällen 
nimmt    die    Erwiderung    den    Ton    der  vorhergegangenen    Rede    auf. 
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(Siehe  den  Abschnitt  „Anwendung''.)  A.m  auffallendsten  macht  sich 
diese  Erscheinung  im  Streit  bemerkbar,  wie  es  aus  den  im  Dialog 
gegebenen  Beispielen  hervorgeht:  auch  erhöht  sich  der  Ton  in  der 
Wechselrede. 

Beispiele.   116.  Bohrt  Ihr  uns  einen  Esel,  mein  Herr? 

Ich  bohre  einen  Esel,  mein  Herr. 
Sucht  Ihr  Händel,  mein  Herr":* 

Händel,  mein   Herr?    Nein,  mein   Herr! 
Wenn  Ihr  sonst  Händel  sucht,  mein  Herr,    ich  stehe  zu  Diensten. 
Ich  bediene  einen  »ben  so  g-uten  Herrn  wie  Ihr. 

Keinen    bessern. 
Jawohl,  einen  bessern,  mein  Herr. 

Ihr  lügt. 
Zieht,  wo  Ihr  Kerls  seid! 

117.  Find  ich  Dich  überall  auf  meinen  Wegen? 

Wo  mir's  gefällt,  da  tret  ich  Dir  entgegen. 
Was  hast  Du  hier  zu  horchen  und  zu  hüten? 

Was  hast  Du  hier  zu  fragen,  zu  verbieten? 
Dir  steh  ich  nicht  zur  Red  und  Antwort  hier. 

Und  nicht  des   Wortes  Ehre  gönn  ich  Dir. 
Ehrfurcht  gebührt,  o  Jüngling,  meinen  Jahren. 

In  Tapferkeit  bin  ich  wie  Du  erfahien. 
Nichts  acht  ich  Dich  und  Deine  stolze  Miene. 

Ein  Bessrer  ist  der  Herrscher,  dem  ich  diene! 
Du  lügst.  Don  Manuel  besiegt  ihn  weit! 

Den  Preis  gewinnt  mein  Herr  in  jedem  Streit. 
Wäre  nicht  Friede,   liechc  verschaü't  ich  mir! 

Wars  nicht  die  Furcht,  kein  Friede  wehrte  Dir. 
Das  Gesetz  furcht  ich.  nicht  Deiner  Blicke  Trutz. 

Wohl  tust  Du  dran,  es  ist  der  Feigen  Schutz. 
Fang  an.  ich  folge. 

Mein  Schwert  ist  heraus. 

118.  Kommen   Sie   zu   mir,   oder  ich   zu   Ihnen?     Nehme    ich  Ihre  Zeit 
in  Anspruch,  oder  Sie  die  meine? 

Das    ist  Ihr    .Amt,    dafür    sind  Sie  hier.     Bin  ich  vielleicht  Ihr 

Schuhputzer?   was? 
Habe  ich  vielleicht  silberne   Löffel  gestohlen?      Ich   verbitte   mir 
diesen  ünieroffizierston! 

Da  hört  doch  aber  .  .  .  schreien  Sie  nicht  so! 
Sie  schreien.  Herr! 

S.e  sind  halb  taub,  da  muß  ich  schreien. 
Sie  schreien  immer,   Sie  schreien  jeden  an,  der  hieher  kommt. 

Ich  schreie  niemand  an,  schweigen  Sie  still. 

Zank.  Zank  ist  eigentlich  ein  Ineinander  von  mehreren  Stimmen, 
darum  ist  auch  hier  ein  Dialogbeispiel  angefügt.  Der  Ton  ist  schriller 
noch  als  im  Ärger,  er  tut  förmlich  den  Ohren  weh,  namentlich  als 
Scheltrede.  Sprechen  die  Zankenden  meist  zugleich,  so  vermag  die 
Bühnendarstellung  ein  solches  Durcheinandersprechen  nur  in  seltenen 
Fällen  wiederzugehen,  und  zwar  höchstens  dort,  wo  es  nicht  darauf 
ankommt,  das  einzelne  Wort  zu  verstehen.  Zank  bedient  sich  nicht 
wie  Streit  der  vollen  Töne  des  Zornes,  sondern  ist  kleinlich  und 
verfällt  darum  leicht  ins  Keifen. 
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Beispiele.  119.  Ja,  und  wenn  er  auf  mich  was  zu  sagen  hat,  so  will  ich  ihn  bei 
den  Ohren  kriegen,  und  war  er  auch  noch  vierschrötiger  als  er 
ist,  und  zwanzig  solcher  Ha?enfüße  obendrein;  und  kann  ich's 
nicht,  so  könnens  andere.  So'n  Lausekerl!  Ich  bin  keine  von 
seinen  Kreaturen,  icli  bin  k<ine  von  seinen  Kreaturen,  ich  bin 
keine  von  seinen  Kainuten.  Und  Du  mußt  auch  dabei  stehen 
und  leiden,  daß  jeder  Schuft  sich  nach  Belieben  über  mich  hermacht. 

120.  Was!  Kann  ein  Mann,  der  aus^'ieiit  wie  ein  Weiser, 
mit  diesem  langen  Barte  im  Gesiciit, 

so  töriciit  sein? 

Für  Ihre  Tochter  paßt  ein  Frömmler  nicht. 
Sie  sollten  doch  den  Anstand  nicht  vergessen 
und  an  die  Folgen  dieser  Heirat  denken. 
Man  bringt  des  Mädchens  Tugend  in  Gefahr, 
wenn  man  sie  zwingt  zur  Ehe  ohne  Neigung, 
denn  brav  als  Frau  im  Ehstand  bleiben, 
hängt  sehr  vom  Manne  ab,  den  man  ihr  gibt. 

121.  Er  soll  gelitten  werden, 

er  soll!  —  Herr  Junge,  hört  er  das?     Ei  seht! 

Wer  ist  hier  Herr?     Er  oder  ich?     Ei  seht! 

So  will  er  ihn  nicht  leiden?  —  Helf  mir  Gott!  — 

Will  Hader  unter  meinen  Gästen  stiften? 

Den  Hahn  im  Korbe  spielen?     Seht  mir  doch! 

Ihr  seid  ein  kecker  Bursch.     Ei.  seht  mir  doch, 

der  Streich  mag  Euch  gereun:  ich  weiß  schon  was. 

Ihr  macht  mir's  bunt!     Traun,  das  kam  mir  eben  recht! 

122.  Unerhörte  Schmähungen!  Und  das  sagt  eine  leibliche  Tante  ihren 
Nichten.  Man  sollte  an  der  Menschheit  verzweifeln,  wenn  man 
so  etwas  hört! 

Sie  sind  so  hochmütig  auf  Ihren  vornehmen  Herrn  Gemahl;  wenn 

in  Ihren  vornehmen  Kreisen   nicht  mehr  Bildung  herrscht,  als 

Sie  verraten,  danke  ich  für  dieselben. 

Schwestern,  die  ihren  leiblichen  Bruder  aus  Eigensucht  an  seinem 

Lebensglücke  hindern  wollen,  verdienen  den  Namen   Schwestern 

gar  nicht! 

Erstaunen 

„Reißt  nur  die  Augen  auf,  soweit  Ihr  könnt!"  so  ruft  Lessings 
Derwisch  dem  Nathan  zu,  als  er  sich  ihm  im  ungewohnten  Staats- 
kleid präsentiert.  Das  mimische  Bild  zeigt  eine  ganz  besondere 
Deutlichkeit,  die  Augen  werden  beim  Erstaunen  aufgerissen,  auch  der 
Mund,  die  Arme  breiten  sich  aus,  die  Handflächen  sind  nach  innen 
gerichtet,  der  Körper  neigt  sich  nach  rückwärts.  Das  plötzliche 
Oeffnen,  Aufsperren  des  Mundes,  das  Offenhalten  eine  Zeitlang,  ist 
das  charakteristische  Merkmal  für  das  Erstaunen.  Physiologisch  ist 
es  wohl  dadurch  zu  erklären,  daß,  wie  bei  anderen  Aifekten,  durch 
die  Ablenkung  das  Atmen  vergessen  wird.  Freudiges  Erstaunen  zieht 
den  Mund  in  die  Breite,  das  unangenehme  ihn  in  die  Länge. 

Der  Laut  des  freudigen  Erstaunens  ist  mithin,  der  Muskelstellung  ent- 
sprechend, ein  langgezogenes  Aah!  DerLaut  des  schmerzlichen  Erstaunens, 
gleichfalls  der  Mundstellung  entsprechend,  ein  langgezogenes  Ooh! 
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Dem  Innehalten  im  Einatmen  entspricht  im  lauten  Ausatmen  das 
charakteristische  Dehnen  des  Vokals.  Der  in  Erstaunen  Geratende  wird  nie 
unmittelbar  antworten,  sondern  in  der  Mimik  des  Erstaunens  die 
Längeeines  Atemzugs  verharren,  ehe  er  zu  antworten  fähig  ist. 
Je  nach  der  Größe  des  Erstaunens  ist  dieser  Atemzug  länger  oder  kürzer. 

Folgende  Sätze  können  nicht  gesprochen  werden,  ehe  nicht  vor- 
her der  Mund  sich  aufsperrt, 

Beispiele.  123.   (Freudig)   —  Horatio?  —   wenn  ich   nicht  mich  selbst    ver- 
gesse!    Was  führt  Euch  weg  von  Wittenberg,  Horatio? 

124.—  Was  ist  das?     Gott  im  Himmel!     Schau! 
So  was  hab  ich  mein  Tage  nicht  gesehn! 
Ein  Schmuck!     Mit  dem  könnt  eine  Edelfrau 
am  liöchsten  Feiertage  gehn ! 

125. Ja.  jetzt  beginn^  ich  ganz  zu  begreifen. 

126.  (Bestürzt)  Wo  bin 
ich?  RasenderBe- 
trug  —  ich  habe 
das  rechte  Kabi- 
nett verfehlt. 

127.—  Hölle!  Tod 
und  Teufel !  und 
Du  wdlst  sie  hei- 
raten ! 

128.  —  Dies  war  die 
Absicht?  Da^'^a 
hast  Du  mich  be- 
rufen ? 

Enttäascbang  bietet 
in  ihren  Aeußerungen 
dieselben  Merkmale 
wie  Erstaunen.  Wird 
im  Erstaunen  der  Ton 
im  Brustregister  merk- 
lich gezogen  und  steigt 
in  die  Höhe,  äußert 
sich  Enttäuschung  nur 
im  Kopfregister.  Cha- 
rakteristischfürdieEnt- 
täuschung  ist  das  Heben 
der  Schultern  und  das 
Drehen  desKopfes  nach 
dem  Gegenstand  hin. 


Aus 


„Grundformen  der  Mimik"  von  Vinoenz  HeUer 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co.,  Wien 


Beispiele.  129.  So  steht's?    Bezahlt  er  meine  wichtgen  Dienste 
mit  Hohn?    Macht  ich  zum  König  dazu  ilin? 

130.  „Ich  bin  beschäftigt.  Ich  bin  nicht  allein."  Ist  das  die  Ent- 
schuldigung ganz,  die  ich  wert  bin?  Wen  weist  man  damit  nicht 
ab?     Jeben  Ueberlästigen,  jeden  Bettler. 
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131.  Was  will  der  Sultan,  was?  Ich  bin  avif  Geld  gefaßt,  und  er  will 
Wahrheit,  Wahrheit!  und  will  sie  so  bar,  so  blank,  als  ob  die 
Wahrheit  Münze  war. 

Überraschung.  Die  Mimik  ist  die  des  Erstaunens,  auch  der 
Tonfall;  doch  wird  in  der  Überraschung  der  Ton  nicht  in  dem  gleichen 
Maße  gezogen,  der  Mund  nicht  so  lange  aufgesperrt  bleiben. 

Seispiele.  132.  Wo  bin  ich?  Was  seh  ich?  Dieser  Ring  —  Franziska!  —  Sieh 
doch!  —  Erliennst  Du  ihn  nicht,  Franziska?  Er  ist's,  er  ist's!  — 
Wie  kommen  Sie  zu  diesem  Ring? 

133.  Das  also  war  des  Pudels  Kern! 

Ein  fahrender  Scolast?     Der  Kasus  macht  mich  lachen. 

134.  Ein  junger  Herr"''  Zu  uns?  Das  ist  Hans!  Das  ist  Hans!  Und 
ich  im  xMorgenrock!  Schnell,  schnell,  Maruschka!  Hol  ihn  rein! 
—     —    Laß    ihn    doch   nicht  so   lange  draußen    stehen,    dummes 

Mädchen! Wart  doch  nur! Ich  hol  ihn!     Er  wird  nicht 

sehen!     Bin   ich   so   gut,   Herr  Kaplanchen,   ach  und    mein  Haar! 

Qier 

Die  animalischen  Reste,  die  die  Sprache -birgt,  sind  phonetisch 
von  der  größten  Wichtigkeit;  sie  treten  nirgends  so  deutlich  in  die 
Erscheinung,  als  im  Ausdruck  der  Gier.  Gier,  wenn  sie  sich  leiden- 
schaftlich und  in  den  heftigsten  Graden  äußert,  bringt  den  Laut  der 
menschlichen  Stimme  dem  tierischen  nahe. 

,,Der  Ausgangspunkt  aller  tierischen  Äußerungen  ist  der  Schrei. 
Als  die  Vorstufen  der  Sprachlaute  sind  alle  tierischen  Lautäußerungen 
anzusehen,  die  durch  ähnliche  respiratorisch  erregte  Tonwerkzeuge 
gebildet  werden."  (Wundt.) 

In  keinem  Afi'ekt  strebt  in  der  gleichen  Weise  der  Unterkiefer 
nach  vor,^)  tritt  die  untere  Zahnreihe  so  entschieden  vor  die  obere; 
das  mimische  Bild,  das  die  Lippen  zurückgeschoben  und  die 
Zähne  entblößt  zeigt,  wird  durch  keinen  besseren  Ausdruck  gekenn- 
zeichnet, als  durch  fletschen. 

Der  Ton,  der  sich  durch  diese  Mundstellung  ergibt,  ist  eine  Art 
von  Keuchen;  ausgesprochener  Kopfton,  ohne  Brustresonanz,  am  Laut 
allein  erkemibar. 

Gier  setzt  das  Zwerchfell  nicht  in  Bewegung;  es  findet  kein 
Tiefatmen  statt.      Körper  und  Bewegungen  streben  nach  vorne. 

Gier  und  Zorn  eignen  sich  in  ihren  äußersten  Graden  kaum  für 
die  Darstellung,  und  können  diese  Fälle,  wie  schon  im  Abschnitt 
„Zorn"  dargelegt,  nur  für  beabsichtigte  komische  Wirkungen  An- 
wendung finden.  Gier  ist  vieler  Abstufungen  fähig,  entfernt  sich  als 
„Begierde"  in  ihren  mannigfachen  Äußerungen  mehr  und  mehr  vom 
tierischen  Ausdruck  und  nähert  sich  dem  menschlichen.  Wie  der  Zorn 
kann    sich    auch    die    Begierde,    selbst  die  leidenschaftliche,  veredeln: 


1)  Die   üebiing  mit   vorgestrecktem  tinrerkiefer   briugt   unter  allen  Umständen   den 
Ton  nach  vorne. 
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während  jedoch  Zorn  bei  dieser  Gelegenheit  im  Ton  in  das  dunkle 
Brustregister  hinabsteigt,  behält  die  Begierde  stets  den  hellen  Kopfton 
bei,  aber  das  mimische  Bild  verändert  sich,  die  Züge  hellen  sich  auf, 
das  Auge  leuchtet. 

Rufen  wir  an  Beispielen  den  Affekt  „Gier"  in  uns  wach.  Stelle 
dir  vor,  du  hast  eine  lange  Wanderung  über  Berg  und  Tal  hinter 
dir;  du  bist  erschöpft,  stundenlang  warst  du  dem  glühenden  Sonnen- 
brand ausgesetzt.  Die  Zunge  klebt  dir  förmlich  am  Gaumen.  Da 
hörst  du  ein  Wasser  fließen,  es  ist  aber  nur  eine  bescheidene  Quelle, 
die  langsam  und  tropfenweise  den  Becher  füllt.  Deine  Wandergenossen 
trinken  vor  dir. 

„Mir:   .   .   .   Mirl" 
entringt   es   sich    mit   vorgestrecktem  Unterkiefer   deinen  Lippen,    der 
Ausruf   ist    fast    kein   Wort,   nur  ein  Laut;  der  brennende  Durst  be- 
einträchtigt die  Tonbildung   —    weniger  der  wütende  Hunger  — ,  am 
reinsten  bildet  sich  der  Laut  in  der  brünstigen  Liebesbegierde. 

Dieser  heiße,  animalische  Grundlaut  ist  dem  Gedächtnis  einzu- 
prägen; wenn  auch  andere  und  zarte  Saiten  in  den  verschiedenen 
Arten  von  Begierden  angeschlagen  werden,  so  brummt  der  animalische 
Orundbaß  immer  mit  und  wirkt  bestimmend  auf  die  Wahrheit  des 
Ausdrucks  ein. 

Weitere  Beispiele:  Du  bist  in  der  Lage,  dir  deine  Stellung  zu 
verbessern;  du  mußt  zu  diesem  Zweck  verreisen,  aber  der  Urlaub 
wird  verweigert. 

,,Wenn  ich  nur  fort  könnte!      Nur  auf  einen  Tag!" 

Oder  du  hast  ein  Anliegen  an  eine  hochgestellte  Person;  du 
bist  gewiß,  wenn  du  ihr  deine  Gründe  darlegen  kannst,  dein  Ziel 
zu.  erreichen. 

,,Wenn  ich  nur  mit  ihm  sprechen  könnte !" 

Oder  ein  gewisser  Geldbetrag  würde  dir  über  eine  große  Ver- 
legenheit hinweghelfen : 

,,Wenn  ich  nur  fünfzig  Gulden  hätte!" 

Beispiele,  aus  denen  uns  das  Tonbild  rein  entgegentritt: 

Seispiele.  135.  Ach  mein  gutes  Geld!  Mein  gutes  Geld!  Geliebter  Freund  1  man 
hat  Dich  mir  geraubt.  Ohne  Dich  kann  ich  nicht  leben!  ich 
sterbe,  ich  bin  tot. 

136.  Peronto,  meiner  Väter  Gott! 
Laß  gelingen,  was  ich  sinne, 

und  teilen  will  ich,  treu  und  redlich, 
was  wir  gewinnen  von  unsern  Feinden! 

137.  Steigt  hinab  in  jene  Zisterne  und  bringt  jenes  Mannes  Kopf  mir 
her.  Ah!  Du  wolltest  mich  Deinen  Mund  nicht  küssen  lassen, 
Jochanaan!  Nun!  Ich  werde  ihn  jetzt  küssen!  Ich  werde  ihn 
mit  meinen   Zähnen  beißen,   wie   man  in  eine  reife  Frucht  ))eißt. 

138.  Bin  ich  gekommen!  Hab  ich  gewollt  essen!  Hunger  so!  Hat 
gestanden  Braten!  So  schöne  Braten!  Ach!  Hab  ich  gesagt 
Annuschka!     Hat  mich  nichts  gegeben? 
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139.  Icli  bilt'  Dich,  mein  Herrgott,  wenn  Du  mich  auch  vi  e  rund  fünfzig- 
Jahre  lang  im  Stieb  e:plassen  hast,  gib  mir  wenigstens  die  letzte 
Viertelstunde  noch  Kraft,  daß  es  sich  ausgleicht,  so  gut,  als  es 
geht.  Laß  mich's  erleben,  daß  er  da  vor  mir  sitzt,  —  bleich,  ver- 
nichtet, —  so  klein  gegen  mich,  als  er  sich  sein  Leben  lang 
überlegen  gefühlt  hat. 

140.  Da  kam  es  über  mich  —  dieses  wilde,  unbezwingliche  Begehren  — 
o  Rosmerl  .  .  Es  war  ein  wildem,  unbezwingliches  Begehren.  Es 
war,  wie  einer  jener  Stürme,  die  wir  zuweilen  da  oben  im  Norden 
um  die  Winterszeit  haben.  Es  faßt  einen  —  und  trägt  einen  mit 
sich,  so  weit  es  will.  Zu  jener  Zeit  war  es  zwischen  mir  und 
Beate  wie  ein  Kampf  auf  dem  Bootskiel. 

Rachgier.  Rache  ist  ihrem  Wesen  nach  zornige  Gier,  ihre  maß- 
lose Energie  läßt  aber  den  tiefen  Einsatz  mit  Bruststimme  nicht  zu,, 
die  Kopfresonanz  allein  bringt  hier  eine  Tonfülle  zuwege,  wie  nirgend 
sonst,  weil  nirgends  die  Sprachwerkzeuge  mit  gleicher  Anstrengung 
tätig  sind;  der  stoßende  Ton  des  Zornes,  der  Wut,  wird  durch  die 
Gier,  die  im  Ausdruck  überwiegt,  gesponnen. 

Beispiele.  141.  Hör  mich,  Natur,  hör  teure  Göttin,  hör  mich! 
Hemm  Deinen  Vorsatz,  wenn's  Dein  Wille  war, 
ein  Kind  zu  schenken  dieser  Kreatur! 
Undankbarkeit  sei  ihres  Leibes  Fluch  i 
Vertrockn'  ihr  die  Organe  der  Vermehrung; 
aus  ihrem  entarteten  Blut  erwachse  nie 
ein  Säugling,  sie  zu  ehren.     Muß  sie  kreißen, 
so  schaff  ihr  Kind  aus  Zorn,  auf  daß  es  lebe 
als  widrig  quälend  Mißgeschick  für  sie! 

142.  Und  rächen  werd  ich  mich! 

Verschmäht!     Weib.  Weib,  wenn  Du  in  seinen  Armen 
auch  eine  Nacht  gelacht  hast  über  mich, 
so  sollst  Du  viele  Jahre  dafür  weinen! 

143.  Hier  knie  ich  —  hier  strecke  ich  empor  die  drei  Finger  in  die 
Schauer  der  Nacht  —  hier  schwör  ich,  und  so  speie  die  Natur 
mich  aus  ihren  Grenzen  wie  eine  bösartige  Bestie  aus,  wenn  ich 
diesen  Schwur  verletze,  schwör  ich  das  Licht  des  Tages  nicht 
mehr  zu  grüßen,  bis  des  Vatermörders  Blut,  vor  diesem  Stein 
verschüttet,  gegen  die  Sonne  dampft! 

144.  Doch  meine  Hochzeitsfreuden  kommen  jetzt; 
wie  ich  gelitten  habe,  will  ich  schwelgen, 
ich  schenke  nichts;  die  Kosten  sind  bezahlt. 
Und  müßt  ich  hundert  Brüder  niederhauen, 
um  min  den  Weg  zu  Deinem  Haupt  zu  bahnen, 
so  würd  ich's  tun,  damit  die  Welt  erfahre, 

daß  ich  die  Treue  nur  um  Treue  brach! 

Ehrgeiz.  Ehrgeiz  im  landläufigen  Sinn  ist  oft  nur  gesteigerte 
Selbstsucht;  in  seiner  reinen  Form  trägt  er  die  Zeichen  der  Gier, 
nähert  sich  aber  das  mimische  Bild  von  Rachgier  dem  der  Wut,  so 
zeigt  sich  im  Ehrgeiz  der  sehnsüchtige  Blick.  Der  kalte  Ton  gewinnt 
einen  Schimmer  von  Weichheit. 
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Beispiele.  145.  Komrat  Geister,  die  ihr  lauscht 

auf  Mordg't'danken.  und  entweiht  mich  hier: 

sperrt  jeden  Weg  und  Eingang  dem  Erbarmen, 

daß  kein  anklopfend  Mahnen  der  Natur 

den  grimmen  Vorsatz  lähmt; 

trinkt  Galle  statt  der  Milch,  ihr  Morddämonen! 

Komm,  schwarze  Nacht. 

umwölk  dich  mit  dem  dicksten  Dampf  der  Hölle, 

daß  nicht  mein  scharfes  Messer  sieht  die  Wunde, 

die  es  geschlagen. 

146.  Es  ist  schimpflich,  eine  Börse  zu  leeren,  aber  es  ist  namenlos  groß, 
eine  Krone  zu  stehlen.  Ein  Ausenbliek,  Fürst,  hat  das  Mark  des 
ganzen  Daseins  verschlungen.  Nicht  der  Tummelplatz  des  Lebens, 
sein  Gehalt  bestimmt  seinen  WertI 

Eifer.  Eifer  ist  eine  Art  von  Gier,  zwar  geringeren  Grades, 
weist  aber  unverkennbar  ihre  mimischen  und  phonetischen  Kennzeichen 
auf.     Die  Sprache  ist  hastig. 

Beispiele.  147.  Erst,  guter  Squenz,  sag  uns.  wovon  das  Stück  handelt.  Dann 
lies  die  Namen  der  Akteurs  ab  und  komm  so  zur  Sache  .  .  Ich 
will  Sturm  erregen,  —  eigentlich  hab  ich  doch  das  beste  Genie 
zu  einem  Tyrannen  .  .  .  Wenn  ich  das  Gesicht  verstecken  darf, 
so  gebt  mir  Thisbe  auch.  Laßt  mich  den  Löwen  auch  spielen. 
Ich  will  brüllen,  daß  es  einem  Menschen  im  Leibe  wohl  tun  soll, 
mich  zu  hören.  Ich  will  brüllen,  daß  der  Herzog  sagen  soll: 
„Noch  mal  brüllen.     Noch  mal  brüllen  I" 

Ist  der  Eifer  bösartig,  dann  wird  er  zur  Ereiferung  und  trägt 
die  grellen  Merkmale  von  Gier,  dabei  zieht  sich  der  Alund  unge- 
wöhnlich in  die  Breite. 

148.  — Das  Kind  der  Herrn  ist  sie 

und  will  ihm  trotzen!     Seht,  dort  steht  sie. 
Seht,  den  Heiden  will  sie  frein, 
und  er  steht  neben  ihr.     Sie  trotzt  dem  Herrn. 
Reißt  sie  hinweg! 

149.  Ja.  jetzt  hab  ich  auch  Dich,  Du,  der  ein  verdürstendes  Volk  ver- 
giftet mit  schmutzigem  Wasser.  Wo  ist  er,  der  da  kommen  soll? 
Wo  ist  Dein  Messias?  Wo  ist  der  König  der  Juden,  nach  dem 
Du  schreist?  Jetzt  zeig  ihn  uns!  Weh  Dir,  wenn  Du  ihn  uns 
nicht  zeigst! 

Neugierde.  Neugierde  hat  etwas  Hüpfendes  im  Ton,  ein  eigen- 
tümliches Auf  und  Ab.  Die  Augen  sind  weit  geötfnet,  Nase  und 
Mund  hochgezogen. 

„Wo  steht  denn  die  Kritik,  bitte  zeig  sie  mir!" 
„Hat  er  den   Preis  gewonnen,  den  ersten?'' 

Beispiele.  150.  Wie  kommt  das  schöne  Kästchen  hier  herein? 

Es  ist  doch  wunderbar!     Was  mag  wohl  drinne  sein? 
Da  hängt  ein  Schlüsselcben  am  Band, 
Ich  denke  wohl,  ich  mach  es  auf. 
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151.  Weil  Du  immer  Geheimnisse  vor  mir  hasti  Weil  Du  mir  garnichts 
von  Dir  erzählst.  —  Was  tust  Du  so  den  ganzen  Tag?  .  .  .  Nein, 
es  ist  gariiicht  schön,  daß  Du  mir  nie  etwas  von  Dir  erzählst.  .  . 

152.  Aus  Sachsen  also?  Ei.  ei!  aus  Sachsen!  Das  liebe  Sachsen!  — 
Aber  wo  mir  recht  ist.  gnädiges  Fräulein,  Sachsen  ist  nicht  klein 
und  hat  mehrere  —  wie  soll  ich  es  nennen?  Distrikte,  Provinzen. 
Unsere  Pobzei  ist  sehr  exakt,  gnädiges  Fräulein. 

Sehnsucht.  Je  stärker  in  der  Sehusucht  das  seelische  Moment 
zur  Geltung  komuit,  desto  mehr  wird  der  Ton  gesponnen,  die  Kopf- 
resonanz aber  beibehalten.  Die  Tongebung  ist  weich  und  wird  am 
hellsten,  wenn  der  Ausdruck  sich  in  die  Ekstase  steigert. 

Beispiele.  153.  Ja  denn.  Du  schöner  Jüngling,  still  und  fromm, 
ich  denke  Dein  in  dieser  späten  Stunde, 
ich  will  Dir  wohl,  erfreut  doch,  daß  Du  fern  ; 
und  reichte  meine  Stimme  bis  zu  Dir, 
ich  riete  grüßend:  „Gute  Nacht!" 

154.  0  gibt  es  Geister  in  der  Luft, 

die  zwischen  Erd  und  Himmel  herrschend  schweben, 

so  steiget  nieder  aus  dem  goldnen  Duft 

und  fülirt  mich  weg,  zu  neuem,  bunten  Leben. 

Ja,  wäre  nur  ein  Zaubermantel  mein, 

und  trüg'  er  mich  in  ferne  Länder. 

mir  sollt  er,  um  die  köstlichen  Gewänder, 

nicht  feil  um  einen  Königsmantel  sein! 

155.  Dort,  wo  die  grauen  Nebelberge  ragen, 
fängt  meines  Reiches  Grenze  an, 

und  diese  Wolken,  die  nach  Mittag  jagen, 
sie  suchen  Frankreichs  fernen  Ozean. 
Eilende  Wolken!     Segler  der  Lüfte! 
Wer  mit  Euch  wanderte,  mit  Euch  schiffte! 

156.  Nach  ihm  nur  schau  ich 
zum  Fenster  hinaus, 
nach  ihm  ntir  geh  ich 
aus  dem  Haus. 

Sein  hoher  Gang, 

seine  edle  (iesialt, 

seines  Mundes  Lächeln, 

seiner  Augen  Gewalt 

und  seiner  Rede  Zauberfluß, 

sein  Händedruck 

und  ach!  sein  Kuß! 

157.  Holde  Frauen,  o  ich  könnte  sie  noch  jetzt  mit  glühenden  Augen 
verschlingen!  Ich  zähle  achtzig  Jahr,  und  noch  immer  lechze 
ich  danach,  Männer  zu  erschlagen  und  Weiber  zu  lunfahu. 

Stolz 

Für  unsere  Zwecke  müssen  Gemütsbewegungen  und  Leidenschaften 
stets  auf  ihre  Darstellbarkeit  geprüft  werden.  Lessing  sagt  vom  Stolz: 
„Er  ist  tief  im  Herzen  verborgen,  er  ist  schwerer  zu  sehen,  als  bei 
schwarzer  JS'acht  der  Fußtritt  einer  Fliege  am  Felsen."      Dieser  sich 
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derart  verhüllende  Stolz  kann  ebensowenig  den  Gegenstand  schau- 
spielerischer Darstellung  bilden,  wie  die  „heimliche  Liebe,  von  der 
niemand  nichts  w^eiß." 

Ist  die  Anschaulichkeit,  mit  der  sich  Empfindungen  äußern, 
für  die  dramatische  Dichtung  Grundbedingung,  so  wird  sie  dem 
Schauspieler  zum  Lebensnerv.  Eine  Rolle  ist  umsomehr  „spielmöglich" 
je  stärker  der  Empfindungsgehalt  in  ihr  nach  außen  tritt.  Deshalb 
sind,  wie  schon  erwähnt,  die  sogenannten  Repräsentationsrollen  mit 
ihren  latenten  Affekten  undankbar,  Coriolan  dagegen,  bei  den  der 
Stolz  in  leidenschaftlicher  Heftigkeit  hervorbricht,  oder  Malvolio,  der 
durch  sein  Aufblähen  zum  Gegenstand  des  Spottes  wird,  sind  dank- 
bare Aufgaben. 

JS'icht  iedex  Affekt  hat  seinen  so  leicht  wahrnehmbaren  Grund- 
ton, wie  der  aus  dem  Animalischen  stammende  der  Gier,  der  durch 
alle  seine  Arten  vernehmlich  durchklingt,  er  bildet  ein  „Sprachelement". 

Stolz  baut  sich  nicht  auf  einem  einzigen  Gruudtone  auf,  sondern 
bedient  sich  einer  Tonverbindung.  Liebe,  Haß,  Abscheu,  Zorn,  Gier, 
Furcht  lassen  sich  in  ihren  Äußerungen  auf  einen  einzigen  sie  be- 
stimmenden Laut  zurückführen,  und  diese  Laute  bilden  gewissermaßen 
die  Grundpfeiler  unseres  Ausdrucksvermögens,  sie  sind  älter  als  jede 
Sprache.  Sie  sind  in  der  Rede  des  Franzosen,  Italieners  ebenso 
wahrzunehmen,  wie  in  der  deutschen,  nur  daß  die  gleiche  Melodie 
auf  verschiedenen  Instrumenten  gespielt  wird.  Wo  es  sich  aber  um 
Affekte  handelt,  die  nicht  aus  dem  rein  Animalischen  herausgewachsen 
sind,  wo  Einbildungskraft,  Urteil  und  Denkvermögen  die  Voraussetzung 
sind,  fußt  der  Ausdruck  nicht  auf  dem  Einklang,  sondern  auf  dem 
Mehr-,  oder  besser  Ineinanderklang.  Dieser  Ineinanderklang  mit  seinen 
Ober-  und  Untertönen  ist  ebenso  mannigfaltig  wie  subtil;  das  hierfür 
empfänglich  gewordene  Gehör  ist  der  beste  Schutz  gegen  das  Ver- 
fallen in  Manier.  Denn  was  ist  Manier  anderes  als  die  Anwendung 
falscher  Töne,  die  an  die  Stelle  des  Echten  das  Unechte,  oder  besten- 
falls das   Konventionelle  setzen. 

Stolz  schwellt  die  Xüstern,  hebt  die  Augenbrauen,  die  Lider, 
die  Oberlippe;  die  Unterlippe  streckt  sich  vor,  und  der  Muskel, 
der  das  bewirkt,  heißt  bezeichnenderweise  musculus  superbus. 
Stolz  ist  das  gerade  Gegenteil  von  Demut,  er  reckt  den  Körper  empor, 
der  Kopf  ward  zurückgeworfen,  die  Brust  dehnt  sich  aus.  Stolz 
schwellt  den  Busen ;  begnügt  sich  der  Demütige  mit  möglichst  wenig 
Raum,  so  steht  der  Stolze  dagegen  mit  gespreizten  Beinen  da,  die 
Armbewegungen  sind  groß  und  ausholend. 

In  eben  dem  Gegensatz  steht  auch  die  Tongebung,  die  geweitete 
Brust  läßt  eine  volle  Atmung  zu,  die  Energie  der  Muskelspannung 
macht  den  Ton  klingend,  metallisch. 

Selbstbeobachtung  ist  in  allen  Fällen  nicht  leicht,  mancher 
hält  sich  nicht  für  stolz,  oder  geizig  oder  sonst  was,  wie  soll  er  den 
Affekt  an  sich  selber  kennen  lernen?  Spüre  nach,  es  findet  sich  schon 
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eine  Ansatzstelle,  und  sei  sie  auch  so  schwer  zu  finden  wie  der 
Pußtritt  einer  Fliege.  Ist  die  Taste  auch  schmal,  die  Saite  dünn  und 
im  Gewirr  der  Gefühlssaiten  zunächst  gar  schwer  zu  unterscheiden, 
du  wirst  sie  schon  herausfinden,  schon  anschlagen  lernen. 

Stolz  stellt  sich  unwillkürlich  ein,  wo  man  sich  durch  irgend 
einen  Umstand  über  die  Mehrzahl  seiner  Mitmenschen  hinausgehoben 
fühlt.  Du  fährst  auf  der  Eisenbahn,  der  Zug  ist  sehr  besetzt,  alles 
drängt  und  stößt  und  findet  mühselig  Platz.  „Wohin?"  fragt  dich 
der  Schaffner. 

„Nach  Kopenhagen;  erster  Klasse!" 

Bei  aller  angeborenen  Bescheidenheit  werden  Ton  und  Haltung 
leise  anschwellen,  namentlich,  wenn  du  sonst  vielleicht  vierter,  und 
höchstens  nach  Potsdam  gefahren  bisr. 

Der  Stolz  wächst  um  einen  Grad,   wirst  du  auf  irgend  eine  Art 

herausgefordert,  doch  tritt  dann  zum  Stolz  leicht  Unwille  hinzu.    Ein 

ander  Mal   sitzest  du  bequem  auf  deinem  Polster  allein  im  Kupee,  da 

klettert  ein  unansehnlicher  Mensch  mit  seinem  schmierigen  Koffer  herein. 

,,Hier  ist  ein  direkterWagen  nach  Königsberg  erster  Klasse; 

Sie  irren  sich  wohl?" 

Er  belästigt  dich,  fragt  dich,  wo  er  einsteigen,   wie  er  fahren  soll. 
„^Yenden  Sie  sich  gefälligst  an  den  Schaffner." 

Als  kleinliche  Regung  ist  Stolz  wortkarg  wie  die  Verachtung; 
edler  Stolz  läßt  die  Rede  flüssig  hinströmen. 

Beispiele.  158.  Tritt  her,  Maler!  So  trotzig  stehst  Du  da.  weil  Du  Leben  auf 
toten  Tüchern  heuchelst  und  große  Taten  mit  kleinem  Aufwand 
verewigst;  stürzest  Tyrannen  auf  Leinwand:  —  bist  selbst  ein 
elonder  Sklave  I  Machst  Republiken  mit  eiiipm  Pinsel  frei;  — 
kannst  Deine  eigenen  Ketten  nicht  brechen!  Geh!  Deine  Arbeit 
ist  üaukelwerk  —  der  Schein  weicht  der  Tat.  ^  Ich  habe  getan, 
was  Du  —  nur  maltest. 

159.  Die  Liebe  ist  der  Liebe  Preis.     Sie  ist 
'       der  unschätzbare  Diamant,  den  ich 

verschenken  oder  ewig  ungenossen 
verscharren  muß,  dem  großen  Kaufmann  gleich, 
der,  vuigerührt  von  des  Rialto  Gold 
und  Königen  zum  Schimpfe,  seine  Perle 
dem  reichen  Meere  wiedergab,  zu  stolz, 
sie  unter  ihrem  Werte  loszuschlagen. 

160.  Es  kommt  mir  unter  all  dem  blöden  Volk  zuweilen  vor,  als  ob 
ich  allein  da  bin,  als  ob  sie  nur  dadurch  zum  Gefühl  ihrer  Würde 
kommen  können,  daß  ich  ihnen  Arm  und  Bein  abhaue.  Hätt  ich 
nur  einen  Feind,  der  mir  gegenüber  zu  treten  wagte!  Ich  wollt 
ihn  küssen,  ihm  die  Welt  unterwerfen,  und  wenn  er  sie  hat,  sie 
ihm  wieder  abnehmen ! 

161.  Mein  Name  ist  Ci-ampton,  Professor  Crampton,  und  wer  sind  Sie? 
Nun,  Herr  Hinz  und  Kunz  —  oder  wie  Sie  heißen  —  wie  können 
Sie  so  ohne  weiteres  in  mein  Zimmer  eindringen?  Wissen  Sie 
vielleicht,  was  Anstand  ist?  Kennen  Sie  vielleicht  die  Gesetze 
der  Höflichkeit?     Ich  bitte  Sie,  jetzt  uns  allein  zu  lassen. 
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Herzlosigkeit.  Hat  mimisch  die  Erscheinungsform  von  Stolz,  ist 
im  Ton  aber  schneidender,  bedient  sich  darum  der  Kopfresonanz; 
meist  tritt  ein  Einschlag  von  Hohn  hinzu. 

Beispiele.  162.  Sieh,  York!     Dies  Tuch  befleckt'  ich  mit  dem  Blut, 
das  mit  geschärftem  Stahl  der  tapfre  Cliffort 
hervor  ließ  strömen  aus  des  Knaben  Busen; 
und  kaun  Dein  Aug  um  seinen  Tod  sich  feuchten, 
so  geh  ich  Dirs  die  Wangen  abzutrocknen. 

163.  Du  sprichst,  als  ob  Du  die  Erste  und  Letzte  wärst!  Tausende 
haben  das  vor  Dir  durchgemacht,  und  sie  ergaben  sich  darein. 
Tausende  werden  nach  Dir  in  den  Fall  kommen  und  sich  in  ihr 
Schicksal  finden;  sind  die  alle  Nickel,  daß  Du  Dich  für  Dich  allein 
in  die  Ecke  stellen  willst? 

164.  Ach  was!  Du  lächerlicher,  gespreizter  Tugendmeier!  Was  mir 
das  wohl  ausmacht,  von  Dir  demaskiert  zu  sein!  —  Arbeite  lieber! 
Laß  Deine  albernen  Faseleien!  —  Tu  was!  Komm  zu  was!  Ich 
brauche  niemand  um  zweihundert  Mark  anzupumpen. 

Dünkel.  Je  mehr  sich  Stolz  dem  Hochmut,  dem  Dünkel  nähert, 
desto  mehr  steigern  sich  die  Ausdrucksformen.  Man  spricht  sehr  be- 
zeichnend von  „Aufgeblasenheit"',  vergleicht  den  Hochmütigen  mit 
einem  Pfau,  der  sich  bläht.  Hochmut  bläst,  Verachtung  dagegen  speit 
oder  bedient  sich  wenigstens  dieser  Geste. 

Der  Kopf  wird  heftig  emporgeworfen,  der  Hals  rückwärts  ge- 
krümmt, der  Körper  reckt  sich  empor,  um  recht  ,, herablassend"  sein 
zu  können. 

Beispiele.  165.  Mein  gutes  Volk  liebt  mich  zu  sehr.     Unmäßig, 
abgöttisch  sind  die  Zeichen  seiner  Freude; 
so  ehrt  man  einen  Gott,  nicht  einen  König. 

166.  Geht  fort!  Ich  entlasse  Euch.  Laßt  mich  meine  Einsamkeit  ge- 
nießen! Geht  fort!  ...  Ich  gehöre  nicht  in  Eure  Sphäre,  Ihr 
sollt  weiter  von  mir  hören ! 

167.  Sehen  Sie  denn  nicht,  daß  sich  eben  in  dem  Egoismus  des  Mannes 
seine  üeberlegenheit,  seine  Adelsnatur  zeigt?  Der  Mann  ist  eben 
der  geborene  Herrenmensch,  die  Frau  mit  ihren  unentwickelten 
Instinkten  ist  der  geborene  Sklavenmensch  und  die  festeste  Stütze 
aller  Sklavenmoralen! 

168.  Ich  wähle  nicht,  was  mancher  Mann  begehrt, 
weil  ich  nicht  i)ei  gemeinen  Geistern  hause, 
noch  mich  zu  rohen  Haufen  stellen  will. 

169.  Zum  Spaß  hat  man  mich  nicht  hierhergesetzt.  Da  denken  die 
Leute,  so'n  Amtsvorsteher,  das  ist  weiter  nichts  wie  ein  höherer 
Büttel.  Da  mögen  sie  jemand  anders  hierher  setzen.  Die  Herren 
freilich,  die  mich  ernannt  haben,  die  wissen  genau,  mit  wem  sie's 
zu  tun  haben.  Die  kennen  den  ganzen  Ernst  meiner  Aufl"assung. 
Ich  erfasse  mein  Amt  als  heiljen  Beruf. 

Eitelkeit  ist  harmloser  als  Dünkel;  ein  geziertes  Lächeln  unter- 
scheidet sie  von  Hochmut, 

71 


Beispiele.   170.  Bin  ich  nicht   schön  wie  Freya? 

Ist  mein  Haar  aus  eitel  Sonnenstrählchen  nicht  gemacht, 
daß  es  rot  wie  Gold  im  Widerschein  des  Wassers 
unten  leuchtet? 

171.  Wie  findest  Du  dieses  Medaillonhildnis  von  mir?  Verblüffend 
ähnlich,  nicht  wahr?  Ich  habe  eine  phänomenale  Malerin  entdeckt. 
Sie  malt  mich  nach  der  Phantasie.  Sie  hat  tausenderlei  Fragen 
an  mich.  Namentlich  in  meinen  Bart  scheint  sie  fanatisch  verliebt 
zu  sein.  Ist  er  so  blond  wie  die  Probe,  die  Sie  beilegen?  Und 
nadelspitz?     Fühlt  er  sich  weich  an? 

Prahlerei.  Ist  Dünkel  verächtlich  und  lächerlich,  so  wirkt 
Prahlerei  meist  komisch;  sie  ist  sozusagen  gespielter,  geheuchelter 
Dünkel,  übertreibt  demgemäß  die  äußeren  Erscheinungsformen,  ist 
aber  in  ihrem  Wesen  selten  bösaitig. 

Beispiele.  172.  Wenn  ich  nicht  mit  ein  Fünfzigen  gefochten  habe,  so  will  ich  ein 
Bündel  Radiese  sein.  Wenn  ihrer  nicht  zwei-  bis  dreiundfünfzig 
über  den  armen  alten  Hans  her  waren,  so  bin  ich  keine  zwei- 
beinige Kreatur  .  .  .  Ja,  da  hilft  nun  kein  Beten  mphr.  Ich  habe 
zweien  die  Freude  versalzen;  zweien,  das  weiß  ich,  habe  ich  ihr 
Teil  gegeben;  zwei  Schelmen  in  steifleinenen  Kleidern.  Du  kennst 
meine  alte  Parade:  so  lag  ich,  und  so  führte  ich  meine  Klinge. 
Nun  dringen  vier  Schelme  in  Steifleinen  auf  mich  ein. 

173.  Es  ist  der  Füret  der  Gäule ;  sein  Wiehprn  ist  wie  das  Gebot  eines 
Monarchen,  und  sein  Anstand  nötigt  Huldigungen  ab.  Ei,  der 
Mensch  hat  keinen  Witz,  der  nicht  vom  Aufsteigen  der  Lerche 
bis  zum  Einpferchen  des  Lammes  mit  verdientem  Lobe  auf  meinen 
Gaul  abwechseln  kann.  Er  ist  würdig,  daß  ein  Souverän  darüber 
rede,  und  daß  der  Souverän  eines  Souveräns  darauf  reite,  und 
daß  die  Weit,  sowohl  die  uns  bekannte  als  unbekannte,  ihre  be- 
sonderen Geschäfte  beiseite  lege  und  ihn  bewundre. 

174.  Früher,  wie  mein  Organismus  noch  nicht  mit  Alkohol  vergiftet  war, 
hatt  ich  ein  famoses  Gedächtnis  .  .  .  Ich  habe  dieses  Gedicht 
immer  mit  großem  Erfolge  vorgetragen  .  .  .  unter  frenetischem 
Applaus!  Das  ist  .  .  .  wie  Branntwein,  Bruder!  Wenn  ich  so 
vonrat,  in  dieser  Haltung  .  .  .  und  dann  loslegte  .  .  . 

175.  Denkt  Ihr,  ein  kleiner  Lärm  betäubt  mein  Ohr? 
Hört  ich  zu  Zeiten  nicht  den  Löwen  brüllen? 
Hört  ich  das  Meer  nicht,  aufgeschwellt  vom  Sturm, 
gleich  wilden  Ebern  wüten,  schweißbeschäumt? 
Vernahm  ich  Feuerschlünde  nicht  im  Feld, 
in  Wolken  donnern  Jovis  schwer  Geschütz? 
Hab  ich  in  großer  Feldschlacht  nicht  gehört 
Trompetenklang,  Roß  wiehern,  Kriegsgeschrei? 

Impertinenz.  Hochmut  ist  passiv,  Impertinenz  dagegen  aggressiv,, 
deshalb  verschärft  sich  der  Ton. 

Beispiele.  176.  Mein  alter  Herr!     Wir  sind  im  alten  Orte, 
bedenkt  jedoch  erneuter  Zeiten  Lauf 
und  sparet  doppelsinnige  Worte! 
Wir  passen  nun  ganz  anders  auf. 
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177.  Er,  der  Herzog,  sage  ich  Dir,  verschmäht  auch  eine  Lämraerkeule 
am  Freitag  nicht;  er  ist,  sag  ich  Dir,  jetzt  über  die  Zeit  hinaus, 
und  doch  sage  ich  Dir,  er  würde  eine  Bettlerin  schnäbeln,  und 
röche  sie  nach  Schwarzbrot  und  Knoblauch. 

178.  Ich  schleich  mich  auf  die  Galerie  und  guck  runter.  Warum  soll 
ich  nicht  runter  gucken?  Ich  guck  ganz  frech  runter  und  esse 
Pflaumen.  Und  die  mit  Herrn  Siebenhar  tanzt,  die  bombadiere 
ich  mit  Pflaumenkernen. 

Trotz.  Als  seelische  Regung  ist  Trotz  dem  Stolz  nur  wenig 
verwandt,  aber  die  körperlichen  Ausdrucksformen  sind  gleich.  Auch 
Trotz  reckt  sich,  wirft  den  Kopf  empor;  charakteristisch  ist  das  Auf- 
stampfen  mit  dem  Fuß. 

Beispiele.  179.  Ich  aber  will  uicht  heißen:  Knechtesfrau! 
Nicht  eines  schnöden  Dienstmanns  Bette  teilen; 
will  nicht,  wenn  Euch  der  Kaiser  heischt  jiach  Wien, 
die  Schleppe  tragen  seiner  Gräfin  Hausfraul 
Will  nicht  vor  Rudolf  knien,  wie  Ihr  getan. 

180.  Ich  will  nicht  länger 
am  Boden  stocken, 
laßt  meine  Hände, 
laßt  meine  Locken, 
laßt  meine  Kleider. 
Sie  sind  ja  mein! 

Drohung.  Auch  Drohung  bedient  sich  der  Mimik  des  Stolzes. 
Der  Drohung  eigentümlich  ist  eine  besondere  Art  des  Eraporsteigens 
der  Stimme: 

„Tu  das  ja  nicht!" 
Das  „ja"  steigt  gegenüber  dem  „tu"  um  einige  Töne  in  die  Höhe. 

Beispiele.  181.  Die  Französinnen  sollen  sich  in  aclit  nehmen,  er  biete  sie  auf, 
ihm  zu  schaden,  luid  wenn  sie  sich  unterständen,  etwas  gegen 
ihn  zu  unternehmen,  so  w'är's  ihm  ein  Leichtes,  sie  in  einem 
fremden  Land  zu  verderben ! 

182.  Der  Dickwannst  spielt  heut  nicht; 

sonst  zwingt  er  mich,  das  Maul  ihm  zu  verstopfen. 

Halunk.  wirst  Du,  was  icli  verlangte,  tun  ? 

Soll  Dir  mein  Stock  die  Knochen  erst  zerbrechen? 

183.  Rose!  Bernd  Rosl!  —  Heerschte  nich?  Das  war  doch  wieder 
der  nichtsnutzige  Flamm  —  Schulze?  Wo  der  mir  amal  ei  de 
Finger  kummt,  tiem  tu  ich  de  Kippe  im  Leib  zerbrechnl 

184.  Das  Dein  Tagwerk?  Du  kriegst  keinen  Happen  Brot,  eh  Du  das 
Fünffache  lieferst!'  In  acht  Tagen  tragen  Dich  Deine  Beine  nicht 
mehr!  Krumm  wirst  Du  geschlossen,  so  daß  Dir  nach  der  ersten 
Stunde  schon  alle  Teufel,  die  Du  im  Leibe  hast,  Lebewohl  sagen! 

Warnung.  Auch  Warnung  hat  ein  ausgeprägtes  Tonbild.  Steigt 
in  der  Drohung  der  Ton  von  unten  nach  oben,  so  in  der  Warnung 
von  oben  nach  unten. 
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Beispiele.  185.  Nur  mäßig!  mäßig! 
Nicht  ins  "Verwegene; 
daß  Sturz  und  Unfall 

dir  nicht  begegne,  1 

zugrunde  uns  richte 
der  teure  Sohn! 

186.  Nimm  vor  des  Märzen  Idus  Dich  in  Acht! 

187.  Schau  hin!     Dort  hebt  sich  Rheims  mit  seinen  Türmen.  — 
Geh  nicht  hinein!     Kehr  uml     Hör  meine  Warnung! 

188.  Vielleicht  rettet  Dich  mein  Weigern.  Vielleicht,  daß  der  Drache 
nichts  zu  fangen  glaubt,  wenn  er  uns  nicht  beide  auf  einmal 
verschlingt.  Vielleicht  zögert  er,  vim  seinen  Anschlag  sicherer 
auszuführen,  und  vielleicht  siehst  Du  indes  die  Sache  in  ihrer 
wahren  Gestalt.     Aber  dann  schnell!  schnell!     Rette!  rette  Dich! 

Vorwarf.     Setzt  im  Brustton  ein,  steigt  nicht  in  die  Höhe,  sondern 
bleibt  in  der  tiefen  Lage. 

Beispiele.  189.  Und  von  Dir  hätt  ich  das  fürchten  sollen!    Dir  allein  vergönnt 
ich   einen  Zutritt  in   dies  Heiligtum,  und  Du  wußtest  mich  durch 
Güte,   Freundschaft,  Unterstützung,   scheinbare   Kälte    gegen    die  jsu 
Weiber  einzuschläfern.      Wie   ich   dem   Scheine   nach   ihr   Bruder  p, 
war,   hielt  ich   Dein   Gefühl   für  sie  für  das  wahre  brüderliche 
Und  Du!  —  Und  sie! 


190.  Ihr  habt  an  mir  gehandelt,  wie  nicht  recht  ist, 
denn  ich  bin  eine  Königin  wie  Ihr, 

und  Ihr  habt  als  Gefangne  mich  gehalten. 
Die  Diener  werden  grausam  mir  entrissen, 
unwürd'gem  Mangel  werd  ich  preisgegeben, 
man  stellt  mich  vor  ein  schimpfliches  Gericht  — 

191.  Nur  daß  Sie,  Marinelli,  der  Sie  so  oft  mich  Ihrer  innigsten  Freund- 
schaft versicherten  —  daß  Sie,  Sie,  so  treulos,  so  hämisch  mir 
bis  auf  diesen  Augenblick  die  Gefahr  verhehlen  dürfen,  die  meiner 
Liebe  drohte:  wenn  ich  Ihnen  jemals  das  vergebe,  —  so  werde 
mir  meiner  Sünden  keine  vergeben! 

192.  Aber  daß  Du,  Jakob  Hummel,  mit  dem  falschen  Namen  zu  Gericht 
sitzest,  beweist,  daß  Du  schlimmer  bi>it  als  wir  Armen!  Du  bist 
auch  nicht  der,  der  Du  zu  sein  vorgibst;  Du  bist  ein  Menschen- 
dic'b.  denn  Du  hast  mich  einmal  mit  falschen  Vorspiegelungen 
gestohlen;  Du  hast  den  Konsul,  der  heute  begraben  wurde,  ge- 
mordet, Du  hast  ihn  mit  Schuldscheinen  erwürgt. 

Befehl.    Hält  im  Ton  eine  schnurgerade  Linie,  moduliert  nicht. 

Beispiele.  193.  Du  wirst  den  Apfel  schießen  von  dem  Kopf 
des  Knaben.  —  Ich  begehrs  und  will's. 

194.  Nebukadnezar  gebietet,  daß  man  ihm  allein  opfern  und  die 
Altäre  und  Tempel  der  anderen  Götter  mit  Feuer  und  Flamme 
vertilgen  soll. 

195.  Mylord  rät  gut.     So  seis,  und  dabei  bleib  es. 
Tragt  Sorge, 

daß  der  Befehl  gleich  ausgefertigt  werde. 
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Liebe 

„Lieb  ist  ein  Rauch,  den  Seufzerdämpf  erzeugten;  geschürt  ein 
^'eu'r,  von  dem  die  Augen  leuchten;  gequält,  ein  Aleer  von  Tränen 
ingeschwellt;  was  ist  sie  sonst?     Verständige  Raserei/' 

Zarte    Gemüter    fühlen    sich    vielleicht   verletzt,  wenn   diese  ver- 
neintlich    rein    seelische    Empfindung    einer   Vivisektion     unterzogen 
wird,    aber    nirgends    laufen    Physis    und    Psyche    inniger   ineinander. 
Wie    der    Gier    ein    bestimmter,    deutlich    wahrnehmbarer    Naturlaut 
.^  innewohnt,  ebenso  der  Liebe,  Beide  Affekte  sind  in  ihren  ekstatischen 
•j]  Ä.ußeruugen    zwar    nicht    stumm,    aber    wortlos,    sind    der   kräftigste 
^r  Ausdruck    des    Lebenswillens.     Gier    zeigt    sich    am    deutlichsten    im 
-rJHunger,    Hunger    und    Liebe    aber    sind    die    stärksten    menschlichen 
Triebfedern.  Prägt  sich  im  Naturlaut  der  Gier  das  Verlangen  aus,  so 
in    dem    der    Liebe    Behagen,    Genuß,   Verzückung;    dieser  Grundton 
klingt    in    der    Äußerung   über    ein    beglückendes  Wiedersehen,  über 
einen  verheißenden  Blick,  einen  vielsagenden  Händedruck;     die  Em- 
pfindung aber  und  ihr  Ton  ist  schwer  festzuhalten,   weil  sie  in  Sehn- 
sucht, in  Verlangen  übergehen.   ,, Langen  und  bangen  in  schwebender 
Pein'',  „himmelhoch  jauchzend,  zum  Tode  betrübt".     Dennoch  muß, 
wie  bei  anderen  Affekten,  der  Wurzel  des  Grundtones  —  „Klag-  und 
Wonnelaut"    nennt    ihn  Goethe    sehr    bezeichnend    — -    nachgespürt 
werden. 

Shakespeare,  der  große  Kenner  der  Leidenschaften,  spricht  von 
,, Seufzerdämpfen";  wir  wissen  bereits,  wie  die  Herztätigkeit  auf  die 
Atmung  einwirkt;  im  verdoppelten  Schlag  entsteht  eine  leise,  man 
wäre  fast  versucht  zu  sagen,  angenehme  Atemnot,  die  Sprache  ist 
gedämpft,  heiße  Liebe  flüstert;  die  Stimme,  ein  voller  bebender 
Brustton,  ist  biegsam,  die  Tongebung  weich  und  gesponnen,  insbe- 
sondere in  der  Zärtlichkeit,  in  süßen  Schmeichehvorten. 

Ist  der  bebende  und  weiche  Stimmklang  im  Tonbild  das  Cha- 
rakteristische, so  in  der  Mimik  das  ,, Leuchten"  des  Auges.  Im  Zorn 
und  in  der  Liebe,  zwei  einander  entgegengesetzte  Affekte,  funkelt 
das  Auge  am  stärksten,  und  nur  in  diesen  beiden  Fällen  blickt  man 
einander  fest  an.  Liebe  verweilt  länger  und  inniger,  allein  auch  der 
Zorn  heftet  den  durchbohrenden  Blick  auf  das  Schwarze  im  Auge 
des  Gegners;  im  Zorn  ist  der  Glanz  trocken  und  hart,  warm  und 
feucht  im  Ausdruck  der  Liebe.  Der  Gang  des  glücklich  Liebenden 
ist  elastisch,  sein  Haupt  gehoben,  das  Gesicht  verklärt  ein  Lächeln. 
„Ein  so  leichter  Fuß  nutzt  nimmermehr  den  Kies  des  Ganges  ab. 
Die  Liebe  schreitet  selbst  auf  Sommerfaden,  die  müßig  spielen  in 
den  lauen  Lüften,  und  wird  getragen,"  sagt  Shakespeare. 

Liebe  strebt  nach  Umarmung,  nach  dem  innigsten  Zusammen- 
schluß, deshalb  erscheint  es  unnatürlich,  wenn,  wie  es  häufig  geschieht, 
ein  Liebespaar  auf  der  Bühne,  sei  es  aus  Prüderie  oder  aus  Rücksicht 
auf  Kleidung  oder  Perrücke,  die  zärtliche  Annäherung  nur  auf  eine 
gewisse  Distanz  vollführt.     Die  Bühnenküsse  brauchen  nicht  wirklich 
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gewechselt,  aber  die  Zeitdauer  eines  glühenden  Kusses  muß  weni^ 
stens  einigermaßen  angedeutet  werden,  und  es  wirkt  nur  herzhai 
und  natürlich,  wenn  ein  Liehhaber  die  Geliebte,  ein  Vater  die  Tochtei 
ohne  Rücksicht  auf  die  Frisur,  frischweg  beim  Kopfe  nimmt. 

Verfolgen  wir  auch  dem  Affekt  der  Liebe  gegenüber  unser  Vor 
haben,  Ton  und  Ausdruck  an  eigenen  Regungen  zu  beobachten,  eigem 
Erinnerungen  oder  Erlebnisse  heranzuziehen,  so  stoßen  wir  hier  au 
besondere  Schwierigkeiten.  Begreifliche  Scheu  hält  nicht  nur  Mädchen 
sondern  häufig  auch  junge  Männer  ab,  ihrer  Empfindung  freien,  nn 
gekünstelten  Ausdruck  zu  geben.  Bezwecken  auch  diese  Übungen 
das  Ohr  für  die  Reinheit  des  Empfindungstones  im  Eigetistudium  zi 
schulen,  so  ist  im  Anfang  wenigstens  die  scharfe  Kontrolle  des  Lehrers 
nicht  zu  entbehren.  Keiner  scheut  sich  merkwürdigerweise  aus  seinem 
eigenen  Innern  zu  schöpfen,  wo  es  sich  um  die  Affekte  Zorn,  Hab- 
gier usw.  handelt;  nur  in  betreff  des  Empfindungstones  für  Liebe 
wird  zurückgehalten,  darum  ist  auch  die  Darstellung  von  Liebesszenen 
häufig  nur  konventionell,  verfällt  der  Manier. 

Kein  anderer  Affekt  nimmt  unser  Interesse  derartig  in  Anspruch^ 
denn  im  Leben  wie  in  der  dramatischen  Dichtung  bildet  Liebe  die 
Triebfeder;  weil  die  Empfindungsgrade  verschieden  sind,  müssen  sie 
auch  verschieden  geübt  werden.  Wir  schalten  darum  Freundschaft  und! 
Elternliebe  ein,  beginnen  mit  diesen  einfachen  Tonbildern,  die  auch 
leichter  den  Ausdruck  hervorrufen;  an  anderen  Affekten,  wie  Neid, 
Haß,   Stolz  sind  subtile  Unterschiede   nicht  immer  zu  zeigen. 

Erinnere  dich  an  eine  Zeit,  an  eine  Stunde,  wo  du  Freund- 
schaft geschlossen,  wo  dir  das  Herz  aufging,  wo  du  in  einem  Kame- 
raden die  volle  Übereinstimmung  im  Denken  und  Empfinden  zu 
entdecken  glaubtest.  Obgleich  nicht  das  Ereignis  einer  einzigen 
Stunde,  war  es  doch  ein  bestimmter  Augenblick,  wo  das  Gefühl  auf- 
wallte und  die  LIerzen  zusammenströmten.  Wie  der  Tempelherr 
zum  Kathan  sprachst  du  hingerissen: 

'    „Wir  müssen,   müssen   Freunde  werden!" 

Oder  es  ist  beim  fröhlichen  Pokulieren,  wo  der  Wein,  die 
Freude  des  Mahles  die  Herzen  höher  schlagen  lassen,  die  Gläser 
klingen  zusammen,  eure  Blicke  treffen  sich,  du  schlingst  den  Arm 
um  den  JVacken  des  Freundes,  und  ihr  ruft  beide  wie  aus  einem 
Munde:     „Auf  Du  und  Du!" 

Diesem  Übungsbeispiel  wird  keine  Scheu  hinderlich  sein;  schon 
hier  klingt  ein  gewisses  Jauchzen  mit;  dieses  Jauchzen  im  Brustton, 
verhalten  oder  jubelnd,  bildet  einen  der  Grundtöne  für  den  Ausdruck 
dieses  Affektes.  Nirgends  macht  sich  der  Unterschied  in  den  Tem- 
peramenten mehr  geltend,  als  in  den  Äußerungen  der  Liebe;  des- 
halb wird  sich  auch  nicht  jedes  Talent  für  die  Darstellung  von 
Liebhabern  eignen,  namentlich  nicht  jedes  männliche;  ein  flüssiges 
Temperament  ist  die  Voraussetzung.  Weiblichen  Talenten  gelingt 
der  dieser  Empfindung  entsprechende  Ausdruck  leichter. 
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Suchen  wir  nach  einem  Beispiele  für  die  Elternhebe.  Du  hast 
0  hingelebt.  Da  kommt  ein  Tag,  der  dir  die  elterliche  Güte  be- 
bnders  offenbart.      Ein  Herzenswunsch  wird  dir  erfüllt: 

„0,  wie  gut  Ihr  seid!  Laßt  mich  Eure  Hände  küssen! 
Seid  überzeugt,  daß  ich  Eure  Güte  vergelten  will!  Ich 
habe  Euch  so  lieb von  Herzen  wirklich  und  wahr- 
haftig lieb!" 
Diese  und  ähnliche  Beispiele  sind  durch  naheliegende  aus 
sigenem  zu  ergänzen.  Das  Jauchzen  in  der  Liebesempfindung  steigt 
jern  in  den  Halston  hinauf,  drastisch  im  ,, Jodler''.  Liebe  im  Ton 
varmer  Herzlichkeit  drückt  sich  aber  in  einem  vollen,  weichen  Brust- 
on  aus;  gebietet  man  über  diesen,  so  gelingt  auch  der  Übergang 
Ti  die  Empfindungstöne  der  Geschlechtsliebe;  nur  hüte  man  sich  vor 
alschen  Tönen,  die  aus  begreiflicher  Scheu  sich  hier  sehr  leicht  er- 
eben. Aber  nicht  nur  davor  ist  zu  warnen,  sondern  auch  vor  der 
jrefahr  der  Überstürzung.  Sie  ist  es,  die  den  Anfänger  kennzeichnet. 
m  Strome  des  Gefühls,  wenn  es  wirklich  ungehindert  hervorbricht, 
—  denn  etwas  empfinden,  und  das  Empfundene  zum 
Vusdruck  bringen,  ist  zweierlei  —  werden  Sill)eu  ver- 
ichluckt,  Atemzüge  versäumt.  Einschnitte,  Gedankenübergänge  nicht 
)eobachtet  und  statt  einer  klar  dahinsprudelnden,  Ohr  und  Herz  er- 
'reuenden  Rede  erklingt  ein  verstimmendes,  unverständliches  Durch- 
?inander. 

Setzen  die  vorigen  Beispiele  erhöhte  Gemütszustände  voraus, 
io  steigt  im  Liebesgespräch  zwischen  Mann  und  Weib  die  Erregung 
gegebenenfalls  bis  zum  Liebesrausch.  Hier  drückt  die  Erapfindimg 
licht  nur  geistiges  Wohlgefallen  aus,  auch  der  physische  Einschlag 
nacht  sich  geltend.  Der  Brustton  bleibt  voll  und  warm,  er  verliert 
lur  an  Ruhe  und  Sicherheit,  wird  bald  leiser,  bald  lauter,die  Dehnung 
m  Ton  der  Zärtlichkeit  dagegen  knapper,  weil  die  schneller  gehende 
iilutwelle  kein  Verweilen  mehr  gestattet.  Du  drückst  die  Geliebte 
m  dein  Herz,  zärtlich  und  kraftvoll,  als  wolltest  du  sie  erdrücken: 
,,Ach,  ich  hab  Dich  so  lieb!" 

Sie  erwidert: 

„Küsse  mich  !"■ 
In  diesen  kurzen  Worten   kann  der  Ausdruck  erschöpfend  wieder- 
gegeben werden,  sie  bergen  die  Grundnote,  die  in  längerem  Gespräch 
ich  senkt  und  steigert. 

,,Du  hast  so  schöne  Augen  —  so  weiches  Haar  —  einen 
lieben,  süßen  Mund  —  und  lachen  kannst  Du,  wie  die 
Engel  im  Himmel.  —  Hast  Du  mich  wirklich  gern? 
Ja?  Was  gefällt  Dir  denn  an  mir?'' 
„Deine  Augen,  Dein  Mund,  Dein  Haar,  Deine  Stimme, 
die  so  weich  und  schön  und  süß  klingt,  wenn  sie  mir  ins 
Ohr  flüstert:   Schatz,  ich  hab  Dich  lieb!'' 
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Die  Übung  in  schlichter  Ausdrucksform  ist  wichtig,  denn  die 
Liebe  ist  die  größte  Spracherfinderin  gewesen;  wie  keine  andere 
Empfindung  bedient  sie  sich  des  Metaphers,  huldigt  dem  Überschwang 
und  tut  sich  nie  genug  in  Vergleichen  und  Lobpreisungen;  darum 
muß  das  einfache  Tonbild  fest  im  Gedächtnis  haften,  je  größer  der 
architektonische  Schmuck  der  Rede,  umso  näher  liegt  die  Gefahr 
des  Abschweifens   in  leere  Deklamation. 

Reicher  als  andere  Abschnitte  ist  dieser  mit  Beispielen  versehen; 
die  Wichtigkeit  des   Gegenstandes  verlangt  es. 

Beispiele.  196.  Sag,  liebst  Du  mich?     Ich  weiß,  Du  wirst's  bejahn, 
und  will  dem  Worte  traun ;  doch  dächtest  Du,  ich  sei 
zu  schnell  besiegt,  so  will  ich  finster  blicken, 
will  widerspenstig  sein,  und  nein  Dir  sagen, 
so  Du  dann  werben  willst:  sonst  nicht  um  alles. 
Gewiß,  mein  Montague,  ich  bin  zu  herzlich; 
Du  liönntest  denken,  ich  sei  leichten  Sinns: 
doch  glaube,  Mann,  ich  werde  treuer  sein, 
als  sie,  die  fremd  zu  tun,  geschickter  sind. 
Schilt  diese  Hingebung  nicht  Flatterliebe, 
die  so  die  stille  Nacht  verraten  hat. 
197.0,  meine  holde  Königin! 

Ein  Wunder  dünkt  michs,  groß  wie  meine  Freude, 
Dich  hier  zu  sehn  vor  mir.     0  mein  Entzücken! 
Wenn  jedem  Sturm  so  heitre  Stille  folgt, 
dann  blast,  Orl<ane.  bis  den  Tod  ihr  weckt! 
Dann  klimme  Schiff  die  Wogenberg'  hinan, 
hoch  wie  Olymp,  und  tauch  hinunter  tief 
zum  Grund  der  Hölle!     Galt  es  jetzt  zu  sterben, 
jetzt  wär's  mir  höchste  Wonne;  denn  ich  fürchte, 
so  volles  Maß  der  Freude  füllt  mein  Herz, 
daß  nie  ein  andres  Glück  mir,  diesem  gleich  , 
im  Schoß  der  Zukunft  harrt! 

198.  Laß  mich  schweigen!  Laß  mich  Dich  halten.  Laß  mich  Dir  in 
die  Augen  sehn;  alles  drin  finden,  Trost  und  Hoifnung  und 
Freude  und  Kummer.  —  Sag  mir!  Sage!  ich  begreife  nicht!  bist 
DuEgmont?  Der  Graf  Egmont?  Der  große  Egmont,  der  so  viel 
Aufsehn  macht,  von  dem  in  den  Zeitungen  steht,  an  dem  die 
Provinzen  hängen?  —  —  —  —  So  laß  mich  sterben,  die  Welt 
hat  keine  Freuden  auf  diese! 

199.  Denn  nur  mit  Dir  kann  ich  leben,  mit  Dir  allein  mag  ich  leben. 
Es  liegt  von  jeher  in  meiner  Seele  und  dieses  hat"s  herausgeschlagen, 
gewaltsam  herausgeschlagen:  „ich  liebe  nur  Dich!" 

200.  Laß  diesen  Blick, 

laß  diesen  Händedruck  Dir  sagen, 

was  unaussprechlich  ist: 

Sich  hinzugeben  ganz  und  eine  Wonne 

zu  fühlen,  die  ewig  sein  muß! 

Ewig!  —  Ihr  Ende  würde  Verzweiflung  sein. 

Nein,  kein  Ende!     Kein  Ende. 

201.  Mein  Gott,  ich  habe  keinen  Blutstropfen  in  mir,  der  nicht  Euer 
wäre,  keinen  Sinn,  als  Euch  zu  lieben  und  zu  tun,  was  Euch 
gefällt.  Liebe,  gnädige  Frau,  Ihr  wißt,  daß  ich  Euch  liebe.  Mein 
Herz  ist  zu  voll,  meine  Sinne  haltens  nicht  aus. 
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202.  Gib  mir  den  Mann,  den  icli  jetzt  denke  —  den  ich  anbete  — 
sterben,  Sophie,  oder  besitzen  muß.  Laß  es  mich  aus  seinem 
Munde  vernehmen,  daß  Tränen  der  Liebe  schöner  glänzen  in 
unseren  Augen,  als  die  BriU.tnten  in  unserem  Haar,  und  ich  werfe 
dem  Fürsten  sein  Herz  und  sein  Für^^tentum  vor  die  Füße,  fliehe 
mit   diesem   Manne,  fliehe  in   die  entlegenste  Wüste  der  Welt  — 

203.  Ja,  glühend,  wie  sie  hassen,  lieb  ich  Dichl 
Sie  wollen  Dich  enthaupten,  diesen  Hals, 

den  blendendweißen,  mit  dem  Beil  durchschneiden! 

0,  wi'ihe  Du  dem  Lebensy-ott  der  Freuden, 

was  Du  dem  Hasse  blutig  opfern  mußtl 

Mit  diesen  Heizen    die  nicht  Dein  mehr  sind, 

beselige  den  glücklichen  Geliebten I 

Die  schöne  Locke,  dieses  seidne  Haar. 

verfallen  schon  den  finstern  Todesmächten, 

gebrauch's,  den  Sklaven  ewig  zu  umflechten ! 

204.  Zuerst,  mein  Kind,  muß  ich  Dir  sagen, 
daß  ich  mit  Liebe  Dir  unsäglich,  ewig 
durch  alle  meine  Sinne  zugetan. 

Der  Hirsch,  der  von  der  MittagsgJut  gequält 

den  Grund  zerwühlt,  mit  spitzigem  Geweih, 

er  sehnt  sich  so  begierig  nicht 

vom  Felsen  in  den  Waldstrom  sich  zu  stürzen, 

als  ich  jetzt,  da   Du  mein  bi-r, 

in  alle  Deine  jungen  Reize  mich! 

205.  Ich  war  daheim,  doch  ließ  mir's  keine  Ruh; 

da  warf  ich  mich  ins  Meer  und  schwamm  herüber. 
Du  siehst,  ich  hab's  vermocht.     Und  wenn  ich  starb, 
der  ersten  Welle  Raub  erliegend,  sank, 
war's  eine  Spanne  näher  doch  bei  Dir, 
und  also  süßrer  Tod. 

206.  Als  ich  ihn  sah,  zum  erstenmale  sah, 

da  fühlt  ich  stocken  das  Blut  in  meinen  Adern, 
aus  seinem  Aug    seiner  Hand,  seinen  Lippen 
gingen  sprühende  Funken  über  mich  aus, 
und  flammend  lodert  auf  mein  Innres. 

207.  Mach  mich  nicht  rasend!  Dich!  Dich  lieb  ich!  Da!  Da!  Ich 
ruf's  Dir  zu,  als  ob  ich  schon  jenseits  des  Grabes  wandelte. 

208.  O,  jeder  Blick  in  dieses  Angesicht 

ist  ein  Gewinn,  und  jedes  Wort,  entlockt 
dem  rührend  süßen  Mund,  bereichert  mich 
und  weckt  die  Ahnung  einer  Seligkeit, 
fremd  und  geheim,  in  meiner  tiefsten  Brust! 
Wie  wenn  xMusik  erklingt,  Entzückungen 
durch  alle  Nerven  leise  schwellend  ziehn. 
Und  soll  der  Durst'ge.  wenn  ein  voller  Strom 
umflutend  ihn  erfaßt,  die  Lippen  feig 
zusammenpressen,  daß  kein  Tropfen  ihm 
durchdringend  kühlt  den  heißen  Herzensbrand? 

209.  Ach,  weißt  Du  —  wenn  ich  so  mit  I^ir  in  Gesellschaft  bin  — 
weißt  Du,  weshalb  ich  dann  so  wenig  mit  Dir  spreche.  Dir  nur 
gelegentlich  einen  verstohlenen  Blick  zuwerfe  —  weißt  Du,  warum 
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ich  das  tu?  Weil  ich  mir  dann  einbilde,  Du  seist  meine  heimlich 
Geliebte,  meine  heimlich  Verlobte,  und  niemand  ahne,  daß  zwischenj 
uns  beiden  etwas  bestehe  .  .  .  Dann  stelle  ich  mir  vor.  Du  seist 
meine  junge  Braut,  und  wir  kamen  gerade  von  der  Trauung,  und 
ich  führte  Dich  zum  erstenmal  in  meine  Wohnung,  und  ich  sei 
zum  erstenmal  allein  mit  Dir,  —  ganz  allein  mit  Dir,  Du  junge, 
bebende  Schönheit. 

210.  Es  ist  ganz  einerlei  —  was  dann  aus  mir  -wird  —  ich  bin  doch 
einmal  glücklich  gewesen,  mehr  will  ich  ja  vom  Leben  nicht.  Ich 
möf'hte  nur,  daß  Du  das  weißt  und  mir  glaubst;  daß  ich  keinen 
lieb  gehabt  vor  Dir,  und  daß  ich  keinen  lieb  haben  werde  — 
wenn  Du  mich  einmal  nicht  mehr  willst! 

211.  Mir  ist  fast  taumelig  .  .  .  taumplig  bin  ich  vor  Glück  .  .  .  Ach, 
wenn  ich  doch  gar  nicht  mehr  von  Dir  fort  müßte!  Am  liebsten 
ging  ich  irleich  auf  der  Stelle  mit  Dir  .  .  .  Ich  bin  so  dumm  — 
ich  lieb  Dich  einfach  so  .  .  .  aber  Du  bist  so  gut,  so  groß  — 
und  hast  so  viel  in  Dir  .  .  . 

Lüsternheit.  Je  zarter  die  Liebesempfindung,  je  geringer  der 
Ausdruck  des  Begehrens;  Lüsternheit  dagegen  hat  in  der  Khingfarbe 
des  Tones  wie  in  der  Mimik  deutliche   Merkmale  von  Gier. 

Beispiele.  212.  0  Cytherea, 

wie  hold  schmückst  Du  Dein  Bett;  Du  frische  Lilie! 
Und  weißer  als  das  Linnen!     Dürft  ich  rühren! 
Nur  küssen!     Ihre  Atemzüge 

Durchwürzen  so  den  Raum:  das  Licht  der  Kerze 
beugt  sich  ihr  zu,  und  möchte  lauschen  unter 
das  Augenlid,  zu  sehr  verhüllte  Sterne. 

213.  Weißt  Du,  Annchen,  was  ich  heute  morgen  gedacht  habe,  als  Du 
da  draußen  vor  meiner  Tür  standest  zum  Wecken?  Kannst  Du's 
Dir  garnicht  denken?  .  .  .  Nein,  etwas  Wirkliches;  ich  will's  Dir 
sagen.  Aber  leg  den  Kopf  hierher.  So!  ganz  dicht!  Ich  hab 
gedacht,  das  war  so  schön,  wenn  Du  reinkämscl  Ach  ja,  Annchen, 
ja?  So  schön!  so  schön!  ...  So  schön!  .  .  .  Weißt  Du,  was  ich 
könnt?     Ich  könnt  Dich  gleich  tot  küssen! 

214.  Ach.  küß  mich  noch  einmal!  Siehst  Du  nun,  wer  ich  bin?  Siehst 
Du,  an  mir  ist  nichts  zu  verlieren!  Ich  kann  machen,  was  ich 
will.       Heut  ist   Johannisnacht!   ...     Du!    küß   mich  nicht!     Ich 

will  Dich  küssen.     Meine  Mutter  stiehlt;  ich  stehle  auch! 

» 

215.  Meine  Seele  leidet  Gewalt  von  Dir,  und  sie  leidet  mit  Freuden, 
denn  niemanden  sah  ich  gewaltiger  als  Dich!  Ich  will  Dir  geben 
meinen  jungen  Leib,  Du  wilder  unter  d^n  Söhnen  Israels.  Komm, 
laß  uns  der  Liebe  pflegen  bis  an  den  Morgen. 

216.  Ach,  auch  als  Frommer  bin  ich  nur  ein  Mensch! 
Sie  werden  mit  der  allgemeinen  Schwäche 

der  Liebe  Glur,  die  Sie  verletzt,  entschuldigen 

und  in  den  Spiegel  blickend  eingestehn, 

daß  man  nicht  blind  ist.  Fleisch  und  Blut  besitzt. 
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Zärtlichkeit.  Zärtlichkeit  ist  ein  Neben-  und  Unterton  von 
Liebe.  Hier  wird  der  Ton  ganz  besonders  gesponnen  und  gezogen, 
daher  bilden  die  Beispiele  eine  gute,  ja  die  beste  Übung  für  den 
äußerst  wichtigen  weichen  Tonansatz.  Man  ist  nicht  nur  zärtlich 
gegen  die  Geliebte,  sondern  auch  gegen  ein  Kind,  eine  alte  Mutter  usw., 
auch  gegen  Tiere.  In  den  Worten  Calibans  ist  die  Zärtlichkeit 
täppisch. 

Beispiele.  217.  Ich  will  den  Fuß  Dir  küssen,  will  mich  schwören 
zu  Deinem  Knecht. 

Mit  meinen  langen  Nägeln  grab  ich  Trüffeln, 
zeig  Dir  des  Hehers  Nest;  ich  lehre  Dich 
die  hurt'ge  Meerkatz  fangen;  bringe  Dich 
zum  vollen  Haselbusch  und  hol  Dir  manchmal 
vom  Felsen  junge  Möwen.     Willst  Du  mitgehn? 

218.  Meine  Mieze!  Mein  Kleines I  Ach.  wie  ist  mein  Kleines  groß 
geworden.  —  Mein  Schoßkind  —  komm  setz  Dich!  Nein,  nein, 
bitte  setzen!  Auf  der  Stelle!  Ich  will!  Die  lieben  Hände!  Die 
lieben  Hände!  Und  so  hart!  Und  so  zerstochen!  Und  blaß  ist 
mein  Liebling!     Hat  Ringe  um  die  Augen! 

219.  Ach,  geben  Sie  sie  mir  ein  wenig,  Marianne.  Mein  süßes,  herziges 
Püppchen!  Ja,  ja,  Mama  wird  mit  Bob  auch  tanzen.  Wie,  mit 
Schneebällen  habt  Ihr  Euch  geworfen?  Also  ein  großer  Hund  war 
da,  der  hinter  Euch  her  lief?  Aber  er  biß  doch  nicht?  Nein, 
artige  Kinder  beißen  die  Hunde  nicht.  So?  spielen  sollen  wir? 
Was  sollen  wir  denn  spielen?  Versteckens?  Ja,  spielen  wir  Ver- 
steckens. 

220. Ich  habe  Christein  so  lieb!  Wenn  er  erst  mein  wäre!  Denn  da 
tat  ich  mich  den  ganzen  Tag  mit  nichts  abgeben,  als  ihn  aus- 
und  anziehen,  und  lehren,  und  zu  essen  geben  und  putzen  und 
allerlei  sonst. 

221.  Schnattergänschen!  Freude  meines  Alters;  mein  Abendstern! 
Öffne  Dein  rosenrotes  Ohr  und  schließe  Dein  Purpurschneckchen 
von  Mund. 

Schmollen.  Die  Lippen  strecken  sich  vor,  man  „verzieht  das 
Mäulchen''. 

Beispiele.  222.  Es  ist  doch  verwünscht,  was  die  Brüder  grob  sind!  Wenn  Fa- 
brice oder  sonst  ein  guter  Junge  einen  Kuß  nehmen  dürfte,  die 
sprängen  Wände  hoch,  und  der  Herr  da  verschmäht  einen,  den 
ich  geben  will.  —  Jetzt  verbrenn  ich  die  Tauben. 

223.  Siehst  Du,  Falsche,  auf  welchem  Kaltsinn  ich  Dir  begegnen  muß. 
Wärest  Du  nur  ganz  Liebe  für  mich,  wann  hättest  Du  Zeit  gehabt, 
eine  Vergleichung  zu  machen?  —  Schäme  Dich,  jeder  Augenblick, 
den  Du  an  diesem  Kummer  verlorst,  war  Deinem  Jüngling  ge- 
stohlen. 

224.  Ich  bin  eifersüchtig,  weißt  Du!  Du  kannst  das  nicht  begreifen — 
nein,  nein  —  ich  habe  das  heute  abend  wohl  bemerkt,  als  ich 
Dich  mit  Herrn  Bellac  ärgern  wollte.  Du  hast  nicht  einmal  darauf 
hingehört.  Dieser  Herr  Bellac  scheint  Dir  vollkommen  gleich- 
gültig zu  sein. 
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Schmeichelei.  Auch  Schmeichelei  ist  ein  Neben-  und  Unter- 
ton von  Liebe;  ein  beständiges  Lächeln  umschwebt  die  Lippen,  das 
sich  bei  niedriger  Schmeichelei  bis  zum  Grinsen  verzieht.  Selten 
ist  Schmeichelei  echt  wie  im  ersten  Beispiel,  meistens  weiß  das 
Herz  nicht,  was  die  Zunge  spricht. 

Beispiele.  226.  Sie  —  eines  großen  Königs  Sohn  und  mehr, 
weit  mehr  als  das,  schon  in  der  Fürstenwiege 
.   mit  Gaben  ausgestattet,  die  sogar 
auch  Ihres  Ranges  Sonnenglanz  verdunkeln? 
Sie  —  der  im  ganzen  strengen  Rat  der  Weiber 
bestochne  Richter  sitzen  hat, 
der,  wo  er  nur  bemerkte,  schon  erobert, 
Entzündet,  wo  er  kalt  geblieben,  wo 
er  glühen  will,  mit  Paradiesen  spielen 
und  Götterglück  verschenken  muß  — 

226.  Ich  stelle  Dich 

in  Gedankpn  neben  die  Maria. 

—  Die  Freude  wünscht  ich  mir,  ich  berg  es  nicht, 

wenn  es  ganz  im  Geheim  geschehen  könnte, 

der  Stuart  gegenüber  Dich  zu  sehen. 

Dann  solltest  Du  erst  Deines  ganzen  Siegs 

genießen!     Die  Beschämung  gönnt  ich  ihr, 

daß  sie  mit  eignen  Augen  —  denn  der  Neid 

hat  scharfe  Augen  —  überzeugt  sich  sähe, 

wie  sehr  sie  auch  an  Adel  der  Gestalt 

von  Dir  besiegt  wird,  der  sie  so  unendlich 

in  jeder  andern  würd'gen  Tugend  weicht  1 

227.  Ich  kann  Sie  versichern,  Ihr  Haar  sticht  mir  schon  seit  ich  rein 
kam  derart  in  die  Augen,  dieser  matte  Glanz,  diese  Weichheit, 
diese  Fülle!  Und  diese  Farbe  .  .  .  wie  reifer  Weizen.  Wenn  Sie 
mit  dem  Haar  nach  Berlin  kommen,  Sie  machen  Furore.  Parole 
d'honneur,  mit  dem  Haar  können  Sie  an  den  Hof  gehen  .  .  . 
Prachtvoll,  einfach  prachtvoll! 

Lockung.  Locken  ist  ebenfalls  eine  Art  von  Schmeichelei;  der 
Ton  dämpft  sich  auffallend  und  strebt  nicht  wie  dort  in  die  Höhe^ 
sondern  nach  abwärts. 

Beispiel.     228.  Glimmerfunken  im  Aschenrauch, 
knistre  unterm  Lebenshauch. 
Brich  hervor,  Du  roter  Wind, 
bin  wie  Du  ein  Heidenkind, 
surre,  surre,  singe ! 
Maienkräuter,  zart  und  frisch, 
streu  ich  Euch  in  das  Gemisch; 
werd  er  süß  und  heiß  und  stark, 
wer  es  trinkt,  der  trinkt  sich  Mark. 
Surre,  surre,  singe! 

Baanen.  Ist  im  Ton  dem  Locken  verwandt,  geht  fast  in 
Flüstern  über. 

82 


Beispiele.  229.  Was  Dir  die  zarten  Geister  singen, 
die  schönen  Bilder,  die  sie  bringen, 
sind  nicht  ein  leeres  Zauberspiel. 
Auch  Dein  Geruch  wird  sich  ersetzen. 
dann  wirst  Du  Deinen  Gaumen  letzen, 
und  dann  entzückt  sich  Dein  Gefühl. 

230.  Dann  stoßen  wir  vom  Lande  ab.  Und  ich  winke  mit  dem  Ruder 
und  spiele  auf  der  Maultrommel.  Und  dann  haben  sie  es  so  still 
und  so  gut  und  so  schattenkühl,  wie  sie  es  sich  nur  wünschen 
können.  —  die  herzigen  Kleinen.  Tief  unten  schlafen  sie  einen 
gar  süßen  und  langen  Schlaf. 

Bitte.  Auch  Bitte  ist  in  der  Tongebung  mit  Liebe  verwandt, 
der  Ton  wird  in  der  gleichen  Weise  gesponnen,  bleibt  aber  vor- 
nehmlich im  Briistregister  und  bedient  sich  ausschließlich  weicher 
Molltöne. 

Beispiele.  231.  Zu  Deiner  Füße  Staub,  wies  mir  gebührt, 
für  Vetter  Homburg  Dich  um  Gnade  flehn! 
Ich  will  ihn  nicht  für  mich  erhalten  wissen  — 
mag  er  sich,  welchem  Weib  er  will,  vermählen; 
ich  will  nur,  daß  er  da  sei,  lieber  Ohm, 
für  sich,  selbständig,  frei  und  unabhängig, 
wie  eine  Blume,  die  mir  wohlgefällt. 
Dies  fleh  ich  Dich,  mein  höchster  Herr  und  Freund, 
und  weiß,  solch  Flehen  wirst  Du  mir  erhören. 

232.  Hubert,  die  Rede  zweier  Zungen  spräche 
noch  nicht  genugsam  für  ein  Paar  von  Augen. 
Laßt  mich  den  Mund  nicht  halten,  Hubert,  nein! 
Und  wollt  Ihr,  schneidet  mir  die  Zunge  aus, 
wenn  ich  die  Augen  nur  behalten  darf. 

0  schonet  meine  Augen! 

233.  Arnold,  hier  hast  Du  meine  Hand.  Hörst  Du?  vertraue  mir  dieses 
Mal.  "Verstecke  Dich  nicht,  sei  offen  mit  mir.  Sei  es  um  Deinet- 
willen, Arnold I  Mir  liegt  nichts  daran,  wo  Du  gestern  warst! 
aber  sag  es  mir.  Hörst  Du?  um  Deinetwillen.  Ich  frage  Dich 
nicht,  um  Dich  zu  strafen.  Nur  um  der  Wahrhaftigkeit  frag  ich  Dich. 

Überredaiig  ist  noch  eindringlicher  als  Bitte,  denn  sie  bedient 
sich  nach  und  nach  härterer  Töne. 

Beispiele.  234.  0  laß  Dich  halten  an  diesem  einzigen  Faden,  den  ich  habe,  Dich 
zu  binden,  laß  Dich  herausführen  aus  Deinen  Wildnissen  in  denen 
Du  selbst  verwilderst,  heraus  wieder  zu  uns,  aus  der  Vereinsamung 
in  die  Gemeine  —  sei  wieder  unser!  Was  verlange  ich  denn  von 
Dir,  das  ich  Dir  nicht  wieder  zu  geben  bereit  bin?  Sei  wieder 
für  alle,  damit  alle  wieder  für  Dich  seien!     Willst  Du,  Sepp? 

235.  Auf!  auf,  mein  Freund !  und  entschließe  Dich.  Sieh,  ich  will 
alles  beiseite  setzen  und  ich  will  sagen:  Hier  liegen  zwei  Vor- 
schläge auf  gleichen  Schalen.  Entweder  Du  heiratest  Marien  und 
findest  Dein  Glück  in  einem  stillen  bürgerlichen  Leben,  in  den 
ruhigen  häuslichen  Freuden;  oder  Du  führst  auf  der  ehrenvollen 
Bahn  Deinen  Lauf  weiter  nach, dem  nahen  Ziele.  —  Ich  will  alles 
beiseite   setzen  und  will  sagen:  die  Zunge  steht  inne;  es  kommt 
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auf  Deinen  Entschluß  an,  welche  von  beiden  Schalen  den  Aus- 
schlag geben  soll!  Gut!  Aber  entschließe  Dich!  —  Es  ist  nichts 
erbärmlicher  in  der  Welt,  als  ein  unentschlossener  Mensch,  der 
zwischen  zwei  Empfindungen  schwebt,  gern  beide  vereinigen 
möchte  und  nicht  begreift,  daß  nichts  sie  vereinigen  kann,  als 
eben  der  Zweifel,  die  Unruhe,  die  ihn  peinigen. 

236.  Der  Augenblick  ist  da,  wo  Du  die  Summe 
der  großen  Lebensrechnung  ziehen  sollst, 
die  Zeichen  stehen  sieghaft  über  Dir, 
Glück  winken  die  Planeten  Dir  herunter 
und  rufen:  Es  ist  an  der  Zeit!     Hast  Du 
Dein  Lebenlang  umsonst  der  Sterne  Lauf 
gemessen? 

Nur  um  ein  eitles  Spiel  damit  zu  treiben? 
Führt  alle  diese  Zurichtung  zu  nichts, 
Und  ist  kein  Mark  in  dieser  hohlen  Kunst, 
daß  sie  Dir  selbst  nichts  gilt,  nichts  über  Dich 
vermag,  im  Augenblicke  der  Entscheidung? 

237  Ja,  beim  Allmächtigen! 

Ja  —  ja  —  ich  wiederhol  es.     Geben  Sie, 

was  Sie  uns  nahmen,  wieder!     Lassen  Sie, 

großmütig  wie  der  Starke,  Menschenglück 

aus  ihrem  Füllhorn  strömen  —  Geister  reifen 

in  Ihrem  Weltgebäude.     Geben  Sie, 

was  Sie  uns  nahmen,  wieder!     Werden  Sie 

von  Millionen  Königen  ein  König. 

0,  könnte  die  Beredsamkeit  von  allen 

den  Tausenden,  die  dieser  großen  Stunde 

teilhaftig  sind,  auf  meinen  Lippen  schweben, 

den  Strahl,  den  ich  in  diesen  Augen  merke, 

zur  Flamme  zu  erheben!  —  Geben  Sie 

die  unnatürliche  Vergötterung  auf, 

die  uns  vernichtet.     Werden  Sie  uns  Muster 

des  Ewigen  und  Wahren.     Niemals  —  niemals 

besaß  ein  Sterblicher  so  viel,  so  göttlich 

es  zu  gebrauchen.     Alle  Könige 

Europens  huldigen  dem  Spanschen  Namen. 

Gehen  Sie  Europens  Königen  voran, 

ein  Federzug  von  dieser  Hand,  und  neu 

erschaffen  wird  die  Erde.     Geben  Sie 

Gedankenfreiheit!  'j 

Mahnung.    Auch  Mahnung  bedient  sich 'des  gesponnenen  Brust- 
tones : 

Beispiele.  238.  Nur  noch  dieses  Eine  merk: 

Bei  allem,  was  Dir  bringt  die  Flucht  der  Tage, 

den  ersten  Anlaß  meid!     Wer  tatenkräftig 

ins  rege  Leben  stürzt,  wo  Mensch  den  Menschen  drängt, 

der  mag  Gefahr  mit  blankem  Schwerte  suchen. 

Doch  wessen  Streben  auf  das  Innere  führt, 

der  halte  fern  vom  Streite  seinen  Sinn, 

denn  ohne  Wunde  kehrt  man  nicht  zurück, 

die  noch  als  Narbe  mahnt  in  trüben  Tagen. 


i)  Gleichzeitig  eine  Übung  für  die  Steigerung  der  Rede. 
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239.  Dein  Ehemann  ist  Dein  Herr,  ist  Dein  Erhalter 
Dein  Fürst,  der  sorgt  fiir  Dich,  gibt  seinen  Leib 
mühserger  Arbeit  preis,  zu  Land  und  Meer, 
und  fordert  zum  Ersatz  nicht  andern  Lolm 

als  Liebe,  freundlich  Blicken  und  Gehorsam. 

240.  Aber  Du  hast  eine  Pflicht  gegen  die  Traditionen  Deines  Ge- 
schlechtes. Rosmer!  Vergiß  das  nicht!  Rosmersholm  ist  seit  un- 
denklichen Zeiten  ein  Ausgangspunkt  für  Zucht  und  Ordnung 
gewesen  — 

241.  Beugen  Sie  Ihr  hartes  Herz  und  rufen  Sie  Gott  um  Gnade  an. 
Es  war  selbst  für  den  Schacher  am  Kreuz  nicht  zu  spät,  denn  der 
Erlöser  sagte:   noch  heute   sollst  Du   mit  mir  im  Paradiese  sein. 

Rat.  Wenn  er  nachdrücklich  gegeben  wird,  pflegt  man  jede 
Silbe  einzeln  zu  betonen ;  Brustton, 

Beispiele.  242.  Drum  ist  mein  Rat: 

Man  lasse  die  Sentenz,  die  ihr  das  Haupt  abspricht 
in  voller  Kraft  bestehen.     Sie  lebe,  doch  unterm  Beil 
des  Henkers  lebe  sie,  und  schnell,  wie  sich  ein  Arm 
für  sie  bewaffnet,  fall  es  nieder. 

243.  Wir  müssen  alle  Minen  springen  lassen. 

Ihr  Vater  ärgert  sich,  doch  das  sind  Possen. 
Für  Sie  wird  es  geraten  sein  zu  tun. 
als  gingen  Sie  auf  seinen  Vorschlag  ein, 
damit  im  Notfall  Sie  die  Freiheit  haben, 
die  Heirat  möglichst  weit  hinauszuschieben; 
denn  viel  gewinnt  man,  wenn  man  Zeit  gewinnt. 

Überzeugung.  Sie  äußert  sich  im  vollen,  warmen,  gelegentlich 
vibrierenden  Brustton,  der  als  ..Brustton  der  Überzeugung"  sprich- 
wörtlich ist. 

Beispiele.  244.  Die  Überzeugung  ist  des  Mannes  Ehre, 
ein  golden  Vließ,  das  keines  Fürsten  Hand 
und  kein  Kapitel  um  die  Brust  ihm  hängt. 
Die  Überzeugung  ist  des  Kriegers  Fahne, 
mit  der  er  fallend,  nie  unrühmlich  fällt. 
Der  Ärmste  selbst,  verloren  in  der  Masse, 
erwirbt  durch  Überzeugung  sich  den  Adel, 
ein  Wappen,  das  er  selbst  zerbricht  und  schändet, 
wenn  er  zum  Lügner  seiner  Meinung  wird. 

245.  Er  ist  tapfer,  brav  und  treu,  ich  weiß  es  selbst, 
er  wird  Dir  nimmer  nach  der  Krone  greifen, 

er  wird  Dich  mit  dem  letzten  Tropfen  Bluts 
verteidigen,  und  dennoch  ist  er  Dir 
gefährlicher  als  alle,  die  sich  gestern 
mit  Blicken  oder  Worten  gegen  Dich 
verschworen  haben. 

246.  Ich  glaubs  nicht.  Wenn  man  alt  wird  und  hat  so  viel  versucht' 
und  es  will  in  der  Welt  nie  zur  Ordnung  kommen,  muß  man  es 
endlich  wohl  genug  haben. 
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247.  Ich  war  unerschütterlich  davon  überzeugt:  jetzt  kommt 
das  Wunderbare.  Als  Krogstadts  Brief  draußen  lag  —  da  dachte 
ich  auch  nicht  einen  Augenblick,  Du  könntest  Dich  den  Bedingungen 
dieses  Menschen  fügen.  Ich  war  fest  überzeugt,  daß  Du  ihm  ent- 
gegnen würdest:  Tu  es  nur  der  ganzen  Welt  kund. 

248.  Henschel,  ich  habe  Sie  niemals  verachtet.  Sie  sind  ein  Ehren- 
mann durch  und  durch;  reden  Sie  sich  keine  Torheiten  ein.  Krank 
sind  Sie  geworden,  brav  sind  Sie  geblieben,  und  dafür  leg  ich 
die  Hand  ins  Feuer. 

Bewunderung  steht    im  Ton  zwischen  Begeisterung  und  Über- 
zeugung. 

Beispiele.  249.  Nathan!    Nathan! 

Ihr  seid  ein  Christ!    —  Bei  Gott.  Ihr  seid  ein  Christ! 
Ein  bessrer  Christ  war  nie ! 

250.  Hätt'st  Du  zwei  Flügel,  Jungfrau,  an  den  Schultern, 
für  einen  Engel  wahrlich,  hielt  ich  Dich ! 

Begeisterung    bedient    sich    heller,    jauchzender  Töne,    ist    ein 
ekstatischer  Zustand. 

Beispiele.  251.  Das  Vaterland,  das  Du  uns  gründetest, 
steht  eine  feste  Burg,  mein  edler  Ohm: 
Das  wird  ganz  andere  Stürme  noch  ertragen 
fürwahr  als  diesen  unberufnen  Sieg; 
das  wird  sich  auabaun  herrlich,  in  der  Zukunft 
erweitern  unter  Enkels  Hand,  verschönern, 
mit  Zinnen,  üppig,  feenhaft,  zur  Wonne 
der  Freunde  und  zum  Schrecken  aller  Feinde  ! 

252.  Karl  Hetmann  ist  die  größte  Menschenseele,  die  seit  langer  Zeit 
geatmet  hat.  Jeder  Gedanke,  den  er  hegt,  jeder  Schritt,  den  er 
tut,  zielt  über  die  Grenzen  unseres  Daseins  hinaus.  Seinem  eigenen 
Wohlergehen  gegenüber  ist  er  von  einer  Gleichgültigkeit,  von 
einer  Teilnahmlosigkeit,  die  ich  bei  dem  niedrigsten  Tier  nicht 
für  möglich  halte.  Aber  das  Feuer,  das  ihn  beseelt  im  Kampf 
um  das,  was  er  der  .Menschheit  erkämpfen  will,  ward  unter 
Millionen  nur  einem  verliehen. 

253.  Nun  vor,  mit  Gott!  und  Christus  sei  der  Schlachtruf! 
So  wie  er  starb  für  uns  am  blut'gen  Holz, 

so  wollen  wir  auch  sterben  für  das  Recht, 
Ob  auch  das  Unrecht  Güter  bot  und  Leben, 
stimmt  uns  das  Schlachtlied  an:  Maria,  reine  Maid! 

254.  0  was  ist  Goldes,  was  Juwelen  Schein, 
womit  der  Erde  Könige  sich  schmücken! 
Nur  er  ist  mit  dem  Göttlichen  umgeben, 

ein  wahrhaft  Reich,  der  Himmel  ist  sein  Haus, 
denn  nicht  von  dieser  Welt  sind  diese  Formen! 
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255.;Freiheit!     Ha,  mit  langen  Zügen 
schlürf  ich  Deinen  Äther  ein! 
In  des  Morgens  Pupurschein 
seh  ich  Deine  Banner  fliegen, 
die  auf  Höhn,  am  Himmelszelt, 
weit  umher  Du  aufgestellt: 
Allen  Lebenden  ein  Zeichen 
in  der  Schöpfung  weiten  Reichen! 

256.  So  hüllt  er  alles,  was  den  Menschen  nur 
ehrwürdig,  liebenswürdig  machen  kann, 
ins  blühende  Gewand  der  Fabel  ein. 
Zufriedenheit,  Erfahrung  und  Verstand 
und  Geisteskraft,  Geschmack  und  reiner  Sinn 
ftlrs  wahre  Gute,  geistig  scheinen  sie 
in  seinen  Liedern  und  persönlich  doch 
wie  unter  Blüten-Bäumen  auszuruhn, 
bedeckt  vom  Schnee  der  leicht  getragnen  Blüten, 
umkränzt  von  Rosen,  wunderlich  umgaukelt 
vom  losen  Zauberspiel  der  Amoretten. 
Der  Quell  des  Überflusses  rauscht  daneben 
und  läßt  uns  bunte  Wunderfische  sehn. 
Von  seltenem  Geflügel  ist  die  Luft, 
von  fremden  Herden  Wies  und  Busch  erfüllt; 
die  Schalkheit  lauscht  im  Grünen  halb  versteckt. 
die  Weisheit  läßt  von  einer  goldnen  Wolke 
von  Zeit  zu  Zeit  erhabne  Sprüche  tönen, 
indes  auf  wohlgestimmter  Laute  wild 
der  Wahnsinn  hin  und  her  zu  wühlen  scheint, 
und  doch  im  schönsten  Takt  sich  mäßig  hält. 
Wer  neben  diesen  Mann  sich  wagen  darf, 
verdient  für  seine  Kühnheit  schon  den  Kranz.') 

Freude  . 

Affekte  wie  Zorn,  Liebe  usw.  steigern  die  Herztätigkeit;  in  noch 
höherem  Maße  steigert  sie  die  Freude,  man  könnte  sagen,  durch 
Freude  wird  das  Herz  förmlich  affiziert.  Freude  macht  wirbhg, 
trunken,  kann  in  besonderen  Fällen  zu  einem  plötzlichen  Tod  führen. 
Die  hohe  Spannung  des  Sensoriums  veranlaßt  heftige  Bewegungen, 
man  hüpft,  springt  in  die  Luft,  stampft  und  weiß  sich  nicht  zu  fassen. 
Freude  beschleunigt  die  Zirkulation  des  Blutes,  und  diese  wirkt  auf 
das  Gehirn;  in  der  Freude  glänzt  das  Auge,  man  lacht,  weint  vor 
Freude,  der  Kopf  wird  emporgeworfen,  die  Muskeln  sind  geschwellt, 
Gang  und  Haltung  elastisch.  Man  beobachte  ein  Kind,  das  vor  Freude 
in  die  Höhe  hüpft  —  der  Erwachsene  hat  seltener  Veranlassung  dazu 
—  es  schnellt  auf  und  nieder  wie  ein   Gummiball. 

Die  Tongebung  ist  die  denkbar  hellste,  die  Resonanz  kommt  aus 
der  Brusthöhle,  wechselt  aber  rapid  mit  dem  Kopfton,  und  dieser 
Wechsel  vollzieht  sich  ebenso  sprunghaft,  wie  die  Bewegungen  des 
Körpers.  Schmerz  weint,  Freude  lacht.  Dem  Weinen  \yie  dem  Lachen 
liegt    eine    eigentümliche  Art    der  Respiration    zugrunde;     ein    T'ber- 

1)  Gleichzeitig  eine  Übung  für  das  Gruppieren  der  Satzteile. 
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schuß  von  nervöser  Energie,  die  gerade  in  einer  Störung  der  ge- 
wohnten Aterabewegung  ihre  Befreiung  sucht.  Dem  angehenden 
Kunstjünger  fällt  in  der  Regel  nichts  schwerer,  als  auf  Kommando 
zu  lachen;  selbst  die  gesteigerte  Phantasie,  die  die  Erscheinungen  des 
Weinens,  ja  die  wirkliche  Träne  oft  ohne  Schwierigkeit  hervorruft, 
kann  den  Ausbruch  eines  herzhaften  Lachens  nicht  durchsetzen. 
Warum?  Weil  die  Zwerchfellatmung  nicht  genügend  Anwendung  findet; 
sie  ist  für  das  ,, Lachenkönnen''  geradezu  die  Voraussetzung. 

Man  lacht  nicht  nur  aus  Freude,  auch  der  Hohn  lacht;  Bosheit, 
Spott,  sogar  Zorn,  unter  Umständen  die  Verzweiflung,  das  Entsetzen. 
Höhnisches,  boshaftes  und  spöttisches  Lachen  ist  aber  mehr  ein 
Lächeln  als  ein  Lachen,  oft  nur  ein  Verziehen  des  Mundes,  ein 
Grinsen,  während  das  Lachen  in  hochgradigen  Erapfindungszuständen, 
ebenso  wie  das  der  Freude,  die  überreizten  Nerven  befreit;  jene  Er- 
regungszustände setzen  aber  nicht  mit  dem  Lachen  ein,  es  ist  bei 
ihnen  nur  eine  Begleiterscheinung. 

Soll  der  Ausdruck  gelingen,  dann  muß  die  Phantasie  intensiv  er- 
regt werden.     Man  übe  zunächst  an  Beispielen  in  einfacher  Form. 

Du  bist  Schauspieler,  kehrst  nach  einer  mit  Beifall  aufgenommenen 
Szene  in  die  Garderobe  zurück  und  findest  einen  dir  gespendeten 
Lorbeerkranz: 

,, Wundervoll!    ach    die    herrliche    Schleife  und  eine  Wid- 
mung! das  ist  aber  zu  liebenswürdig;   reizend!" 

Oder  es  werden  neue  Rollen  ausgeteilt;  du  hast  schon  lange 
nichts  Gescheites  bekommen.  Da  klopft  es  an  deine  Tür,  und  herein 
tritt  der  Theaterdiener  und  bringt  das  heißersehnte  dicke  Heft: 

,,Was,  der  Karl  Moor!     Ah!  geben  Sie  her!     Juchhe! 
dem  "Manne  kann  geholfen  werden!" 

Bei  dieser  Übung  kann  jeder  seine  besonderen  Lieblingswünsche 
einflechten. 

Freude  ist  beredt,  und  so  mögen  die  angedeuteten  Sätze  fortge- 
sponnen oder  durch  andere  ersetzt  werden;  auf  den  Inhalt  kommt  es 
hier  nicht  an;   Freude  gefällt  sich  in  endlosen  Wiederholungen. 

Beispiele.  2b".  Ich  habe  ihn  wieder!  —  Ich  hab  ihn,  ich  hab  ihn!  Ich  bin 
glücklich!  und  fröhlich!  Was  kann  der  Schöpfer  lieber  sehen,  als 
ein  fröhliches  Geschöpf!  —  Bist  Du  wieder  da,  Franziska?  — 
Er  jammert  Dich?  Mich  jammert  er  nicht.  Unglück  ist  auch 
gut.  Vielleicht,  daß  ihm  der  Himmel  alles  nahm,  um  ihm  in  mir 
alles  wieder  zu  geben. 

258.  Ich  träume  nicht  —  ich  rase  nicht    -   das  ist 

mein  rechter  Arm  —  das  ist  mein  Schwert  —  das  sind 

geschriebene  Silben.     Es  ist  wahr  und  wirklich, 

ich  bin  geliebt  —  Allmächtiger!  warum, 

warum  bin  ich  nicht  Herr  der  Welt, 

um  sie  in  meiner  Freude  zu  verschenken! 

259.  0  Herzensmajor!  Übermorgen?  Warum  nicht  lieber  morgen?  Ich 
will  schon  alles  zusammenbringen!  —  In  Persien,  Herr  Major, 
gibt's  einen  trefflichen  Krieg;  —  was  meinen  Sie? 
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260.  Tochter!  Herzenskäthe!  Wie  geht's  Euch':'  Was  macht 
Ihr?  Seid  Ihr  alle  gesund  und  munter':'  Nein,  Ihr  könnt  Euch 
nicht  denken,  wie  ich  mich  gefreut  hab  auf  den  Tag!  Was  macht 
der  Prinz,  hahaha!'.''  —  Wie  befindet  sich  Seine  Hoheit,  haha'? 
Seine  Hoheit  Prinz  Schnucki.  liahahaha!  Ach.  ich  danke  dem 
lieben  Gott,  daß  ich  nun  endlich  wieder  hier  bin! 

Ausgelassenheit  bedient  sieh  mehr  noch  als  die  Freude  des 
hellen  Lachens;  um  dich  darin  zu  üben,  rufe  dir  eine  Situation  ins 
Gedächtnis,  die  ein  herzhaftes  Lachen  veranlaßte,  irgend  einen  Witz, 
dessen  Pointe  zündend,  oder  einen  Vorfall,  der  komisch  war;  wie  oft 
das  Lachen  um  ein  Nichts  erfolgt,  wenn  die  Nerven  gespannt  sind, 
läßt  sich  gerade  auf  der  Bühne  beobachten,  wo  einer  unbedeutenden 
Kleinigkeit  wegen  die  Schauspieler  das  Lachen  nicht  zurückzuhalten 
vermögen.  Der  Lachreiz  wirkt  wie  ein  Kitzeln,  rufe  einen  solchen 
Reiz  wieder  in  der  Erinnerung  wach.  Etwa  die  Geschichte  eines 
verunglückten  Rittes: 

„Nein,  wissen  Sie,  wenn   ich  denke,  wie  der  neulich     — 

ha,  ha,  einherkam;  das  Pferd  um  den  Hals  gefaßt,    ohne 

Hut,  ha,  ha,  purpurrot  im  Gesicht  —  hahaha!  den  Sattel 

verschoben,  die  Füße  baumelnd  außerhalb  der  Steigbügel, 

hahaha,    so    ritt    er    über    den    menschengefüllton    Platz, 

haha;  die  Leute  hielten  sich  einfach  den  Hauch  vor  Lachen, 

hahaha,  sie  schrieen  förmlich!" 

In    solcher    oder    ähnlicher    Rede  vermag   das  natürliche  Lachen 

durchzubrechen;    der    Anhalt,    den    die  Worte    geben,    erleichtert  die 

Übung,  verlängere  nach  und  nach  die  schallenden  Ausatmungen,    bis 

endlich  die  Lachsalve  voll  ausbricht,  auch  ohne  daß  Worte  zu  Hilfe 

genommen  werden. 

Beispiele.  261.  Die  wissen  nicht,  daß  auch  ihr  Wein  aus  meinem  Keller  ist, 
hahaha!  —  Ich  kenne  Piepenbrinks  Weine  nicht,  ich  kenne  auch 
Philipp  Piepenbrink  nicht,  icli  habe  seine  Frau  nie  gesehen, 
merkst  Du.  Lotte"?  Wenn  mir  seine  Tochter  Berta  begegnet,  so 
frage  ich:  wer  ist  dieser  kleine  Schwarzkopf'  Hahaha!  Das  ist 
eine  lustige  Geschichte,  nicht  wahr,  Kleinmichel'.'  hahaha! 

262  Wahrhaftig,  Du  warst  wie  ein  Kirchturm  hinter  ihm  drein. 
Du  verwettertes,  kleines,  Zuckergebackenes  Welhnachtssch  weinchen, 
wann  wirst  Du  das  Fechten  bei  Tage  und  das  Kauten  bei  Nacht 
lassen,  und  anfangen,  Deinen  alten  Leib  für  den  Himmel  zurecht 
zu  flicken'? 

263  Mein  Kindchen,  mein  Herzchen,  meine  kleine  Katze,  mein  Poli- 
zistchen, was  soll  denn  das  heißen'?  was  ist  denn  geschehen. 
Was  treibt  Ihr'?  Was  macht  Ihr'?  .  .  .  Hör  einer  den  Schalk! 
Nu  laß  das  nur  gut  sein.  An  jedes  Fingerchen  kriegst  Du  em 
Dutzend  Auf  meine  Ehre!  Und  Grafen  und  Fürsten!  .  .  .  Nun 
kommt  nur.  nun  kommt  nur!  Meinen  Segen,  Kinder,  kostet  zwei 
Pfennige! 

Übermut  ist  entschieden  eine  freudige  Wallung  und  äußert  sich 
im  vollen  Brustton. 
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Beispiele.  264.  0,  die  tollen  Sterblichen  ! 
Wenn  dann  zwei  um  eine  frein, 
das  wird  erst  ein  Hauptspaß  sein. 
Gehn  die  Sachen  kraus  und  bunt, 
freu  ich  mich  von  Herzensgrund. 
Amor  steckt  von  Schalkheit  voll, 
macht  die  armen  Weiblein  toll. 

265.  Nun  also:  Euer  Drohen  acht  ich  nicht. 

Ihr  könnt  mich  plagen;  ei,  ich  plag  Euch  wieder; 
ihr  laßt  mich  hungern,  ich  laß  Euch  desgleichen; 
denn  Euer  Magen  ist  mein  Untertan, 
mein  untergebener  Knecht  von  heute  an. 
Ich  bleib  bei  Euch,  so  lang  es  mir  gefällt, 
bin  Euer  Koch,  so  lang  ich  mag  und  will; 


Aus  „Grundformen  der  Mimik'  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  SchroU  &  Co.,  Wien 


mag  ich  nicht 
mehr,  gefällt's  mir 
fürder  nicht, 
so  geh  ich  fort, 
und  all  Eu'r Drohn 
und  Toben 
soll  mich  nicht 
halten,bringtmich 
nicht  zurück. 


266.  Wenn  nächstens 
jemand  ein  Kapi- 
tal von  hundert 
Millionen  darauf 
verwendet,  alle 
Neger  mit  weißer 
Ölfarbe  anzu- 
streichen, oder 
Afrika  viereckig 
zu  machen,  mich 
soll's  nicht  wun- 
dern. Wenn  ich 
morgen  als  Uhu 
aufwache  mit  zwei 
Federbüscheln 
statt  Ohren  und 
mit  einer  Maus  im 
Schnabel,  ich  will 
zufrieden  sein 
und  denken,  es 
sind  schon  mehr 
Schlechtigkeiten 
vorgefallen. 
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267.  Heißa,  der  Hallingtanz  tollt  über  die  Wiese! 
Ja,  ja  der  Guttorm  zeigt  die  Waden  im  Gang! 
Das    stampft  und  das  braust  wie  ein  Sturzbach  am  Hang. 
Und  all  diese  schimmernden  Mädels! 
Diese  Mädels!     Zum  Henker!     Wer  da  noch  stockte! 

Mutwille.     Übermut  lacht,  Mutwille  kichert. 


Beispiele.  268.  Wir  müssen  siegen : 

Nur  kalt  und  fest!     Bei  meinem  Eid!  wir  kriegen 
sie  in  den  Käfig,  daß  vor  Liebesqual 
sie  schmachten  soll,  wie  eine  Nachtigall! 

269.  Wenn  es  so  recht  still  und  ruhig  war,  brach  ich  plötzlich  in  die 
Worte  aus:  „Ach  dieser  Voltaire,  welch  ein  Genie!-'  Daraufsagte 
mir  Schwester  Seraphine  sogleich;  „Gehen  Sie  hinaus,  Fräulein!" 
Das  war  kurz  und  verfing  immer.  Eines  Tages,  als  wieder  ein- 
mal die  Sonne  so  recht  verlockend  durch  die  Fensterscheiben 
schien,  und  ich  plötzlich  ausrief;  „Ach  dieser  Voltaire,  welch  ein 
Genie!''  warte  ich  vergebens.  Es  erfolgte  nichts!  Ich  wieder- 
hole: „0,  dieser  Voltaire!"  Abermals  nichts.  Ununterbrochene 
Stille.  Ganz  erstaunt  sehe  ich  mich  um:  die  Superiorin  war  da, 
die  ich  nicht  hatte  eintreten  hören.     Tableau. 

Geschwätzigkeit.  1)  Das  erste  Beispiel  leitet  im  Grundton  des 
Übermutes  zur  Geschwätzigkeit  über;  die  Sprech  Werkzeuge  sind  lebhaft 
tätig,  und  in  dem  Atemholen  zeigt  sich  eine  gewisse  Hast. 

Beispiele.  270.  Ei,  wenn  es  Euer  zwei  gäbe,  so  hätten  wir  bald  gar  keinen,  sie 
brächten  sich  untereinander  um.  Du!  Wahrhaftig,  Du  zankst  mit 
einem,  weil  er  ein  Haar  mehr  oder  weniger  im  Barte  hat  wie  Du. 
Du  zankst  mit  einem,  der  Nüsse  knackt,  aus  keinem  andern  Grunde, 
als  weil  Du  nußbraune  Augen  hast.  Dein  Kopf  ist  so  voll  Zänker- 
eien, wie  ein  Ei  voll  Dotter,  und  doch  ist  Dir  der  Kopf  für  Dein 
Zanken  schon  dotterweich  geschlagen.  Du  hast  mit  einem  an- 
gebunden, der  auf  der  Straße  hustete,  weil  er  Deinen  Hund  auf- 
geweckt, der  in  der  Sonne  schlief.  Hast  Du  nicht  mit  einem 
Schneider  Händel  gehabt,  weil  er  sein  neues  Wams  vor  Ostern 
trug?  Mit  einem  andern,  weil  er  neue  Schuhe  mit  einem  alten 
Band  zuschnürte?  Und  doch  willst  Du  mich  über  Zänkereien 
hofmeisiern?! 

271.  Wenn  ich  gleich  was  Erkleckliches  nicht  aufbring, 
gestrenger  Herr,  so  glaubt,  ich  bitt  Euch  sehr, 
daß  mir  der  Schlag  bloß  jetzt  die  Zunge  lähmte. 
Beispiele  gibt's,  daß  ein  verlorner  Mensch, 
um  vor  der  Welt  zu  Ehren  sich  zu  bringen, 
den  Meineid  vor  dem  Richterstuhle  wagt;  doch  daß 
ein  falscher  Eid  sich  schwören  kann,  auf  heiFgem 
Altar,  um  an  den  Pranger  hinzukommen, 
das  heut  erfährt  die  Welt  zum  erstenmal. 
War,  daß  ein  andrer  als  der  Rupprecht  sich 
in  ihre  Kammer  gestern  schlich,  gegründet, 
wär's  überall  nur  möglich,  gnäd'ger  Herr, 
versteht  mich  wohl,  —  so  säumt  ich  hier  nicht  länger. 
Den  Stuhl  setzt  ich,  zur  ersten  Einrichtung, 
ihr  vor  die  Tür,  und  sagte:  geh,  mein  Kind, 
die  Welt  ist  weit,  da  zahlst  Du  keine  Miete, 
und  lange  Haare  hast  Du  auch  geerbt, 
woran  Du  Dich,  kommt  Zeit,  kommt  Rat,  kannst  hängen. 
Da  ich  jedoch  hier  den  Beweis  noch  anders  führen  kann, 
als  bloß  durch  sie,  die  diesen  Dienst  mir  weigert, 
und  überzeugt  bin  völlig,  daß  nur  er 

1)  Diese  Uebungen   bezwecken   die  Volubilität  der  Zunge  zu  steigern,  die  Schnellig- 
keit ist  nach  und  nach  zu  erhöhen. 
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mir,  und  kein  anderer  den  Krug  zerschlug, 
80  bring  die  Lust,  es  kurzhin  abzuschwören, 
mich  noch  auf  einen  schändlichen  Verdacht. 

272.  Wo  nichts  heraus  zu  verhören  ist,  da  verhört  man  hinein.  Ehr- 
lichkeit macht  unbesonnen,  auch  wohl  trotzig.  Da  fragt  man  erst 
sachte  weg,  und  der  Gefangene  ist  stolz  auf  seine  Unschuld,  wie 
sies  heißen,  und  sagt  alles  gerad  zu,  was  ein  Verständiger  ver- 
berge. Dann  macht  der  Inquisitor  aus  den  Antworten  wieder 
Fragen  und  paßt  ja  auf.  wo  irgend  ein  Widersprüchelchen  er- 
scheinen will;  da  knüpft  er  seinen  Strick  an,  und  läßt  sich  der 
dumme  Teufel  betreten,  daß  er  hier  etwas  zu  viel,  dort  etwas  zu 
wenig  gesagt,  oder  wohl  gar  aus  Gott  weiß  was  für  einer  Grille 
einen  Umstand  verschwiegen  hat,  auch  wohl  irgend  an  einem 
Ende  sich  hat  schrecken  lassen:  dann  sind  wir  auf  dem  rechten 
Weg!  Und  ich  versichere  Euch,  mit  mehr  Sorgfalt  suchen  die 
Bettelweiber  nicht  die  Lumpen  aus  dem  Kehricht,  als  so  ein 
Schelmenfabrikant  aus  kleinen,  schiefen,  verschobenen,  verrückten, 
verdrückten,  geschlossenen,  bekannten,  geleugneten  Anzeigen  und 
Umständen  sich  endlich  einen  strohlumpenen  Vogelscheu  zusammen- 
künstelt, um  wenigstens  seinen  Inquisiten  in  effigie  hängen  zu 
können.  Und  Gott  mag  der  arme  Teufel  danken,  wenn  er  sich 
noch  kann  hängen  sehen. 

273.  So?  und  Du  willst  also  Deine  Gaben  in  Dir  verwittern  lassen? 
Dein  Pfund  vergraben?  Meinst  Du.  Deine  Stänkereien  in  Leipzig 
machen  die  Grenze  des  inenschlichen  Witzes  aus?  Da  laß  uns 
erst  in  die  grosse  Welt  kommen.  Paris  und  London!  —  wo  man 
Ohrfeigen  einhandelt,  wenn  man  einen  mit  dem  Namen  eines  ehr- 
lichen Mannes  grüßt.  Da  ist  es  auch  ein  Seelenjubilo,  wenn  man 
das  Handwerk  ins  Große  praktiziert.  —  Du  wirst  gaffen,  Du  wirst 
Augen  machen!  Wart,  wie  man  Handschriften  nachmacht,  Würfel 
verdreht,  Schlösser  aufbricht  und  den  Kolfern  das  Eingeweide 
ausschüttet.  —  Das  sollst  Du  noch  von  Spiegelberg  lernen!  Den 
Schuft  soll  man  an  den  nächsten  besten  Galgen  knüpfen,  der  bei 
geraden  Fingern  verhungern  will.  „Spiegelberg,"  wird  es  heißen, 
„kannst  Du  hexen,  Spiegelberg?  Es  ist  schade,  daß  Du  kein 
General  worden  bist,  Spiegelberg,  wird  der  König  sagen.  Du 
hättest  die  Türken  durch  ein  Knopfloch  gejagt."  —  ..Ja,"  höre 
ich  die  Doktores  jammern,  „es  ist  unverantwortlich,  daß  der  Mann 
nicht  Medizin  studiert  hat,  er  hätte  ein  neues  Kropfpulver  erfun- 
den." „Und  Spiegelberg,"  wird  es  heißen  im  Osten  und  Westen 
—  „und  in  den  Kot  mit  Euch,  ihr  Memmen,  ihr  Kröten,  indes 
Spiegelberg  mit  ausgespreiteten  Flügeln  zum  Tempel  des  Nach- 
ruhms emporfliegt." 

274.  Und  seit  der  Zeit  ist's  nun  elf  Jahre  her. 

Denn  damals  stand  sie  schon  allein;  meiner  Treu, 

sie  lief  und  watschelt'  Euch  schon  flink  herum. 

Denn  tags  zuvor  fiel  sie  die  Stirn  entzwei, 

und  dann  hob  sie  mein  Mann  —  Gott  hab  ihn  selig! 

Es  war  ein  lustger  Mann  —  vom  Boden  auf. 

Ei,  sagt  er,  fällst  Du  so  auf  Dein  Gesicht? 

Wirst  rücklings  fallen,  wenn  Du  klüger  bist. 

Nicht  wahr,  mein  Kind?     Und  bei  der  heilgen  Jungfrau! 

Das  Mädchen  schrie  nicht  mehr,  und  sagte:  Ja. 

Da  sah  man,  wie  so'n  Spaß  zum  Vorschein  kommt! 

Und  lebt  ich  tausend  Jahr  lang,  ich  wette, 

daß  ich  es  nie  vergaß.     Nicht  wahr  mein  Kind?  sagt  er, 

unds  liebe  Närrchen  ward  still,  und  sagte  Ja. 
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275.  Mein  bester  Herr!  Gott  erhalte  Euer  Gnaden  im  guten  Wohlsein, 
Es  freut  mich,  Euer  Gnaden  außer  Hause  zu  sehen,  ich  hörte'l 
Euer  Gnaden  wären  krank,  ich  hoffe,  Euer  Gnaden  gehen  nicht 
ohne  Erlaubnis  aus.  Euer  Gnaden  sind  zwar  noch  nicht  ganz 
über  die  Jugend  weg.  aber  Sie  haben  doch  schon  einen  kleinen 
Beischmack  vom  Alter,  eine  Würzung  vom  Salze  dpr  Zeit,  und 
ich  ersuche  Euer  Gnaden  untertänig,  mit  aller  Sorgfalt  über  Dero 
Gesundheit  zu  wachen.  Mit  Euer  Gnaden  Erlaubnis,  ich  höre, 
daß  Seine  Majestät  mit  einiger  Verstimmung  von  Wales  zurück- 
gekommen ist.  Und  ich  höre  außerdem,  daß  Seine  Hoheit  von 
der  alten  verwünschten  Apoplexie  befallen  ist.  Diese  Apoplexie 
ist  meines  Bedenkens  eine  Art  von  Lethargie,  wenn  Euer  Gnaden 
erlauben;  eine  Art  von  Schlafen  im  Blut,  ein  verwettertes  Kitzeln. 
Es  hat  seinen  Ursprung  von  vielem  Kummer;  vom  Studieren  und 
Zerrüttungen  des  Gehirns.  Ich  habe  die  Ursache  seiner  Wirkung 
beim  Galenus  gelesen;  es  ist  eine  Art  von  Taubheit. 

276.  Nun,  Herr  Wirt,  so  setzen  Sie  anstatt  Kammerfrau  Kammer- 
jungfer. —  Ich  hörte,  die  Polizei  ist  sehr  exakt;  es  möchte  ein 
Mißverständnis  geben,  welches  mir  bpi  meinem  Aufgebot  einmal 
Händel  machen  könnte.  Denn  ich  bin  wirklich  noch  Jungfer  und 
heiße  Franziska;  mit  dem  Geschlechtsnamen  Willig;  Franziska 
Willig.  Ich  bin  auch  aus  Thüringen.  Mein  Vater  war  Müller  auf 
einem  von  den  Gütern  des  gnädigen  Fräuleins.  Es  heißt  Klein- 
Rammsdorf.  Die  Mühle  hat  jetzt  mein  Bruder.  Ich  kam  sehr 
jung  auf  den  Hof  und  ward  mit  dem  gnädigen  Fräulein  erzogen. 
Wir  sind  von  einem  Alter,  künftige  Lichtmeß  einundzwanzig  Jahr. 
Ich  habe  alles  gelernt,  was  das  gnädige  Fräulein  gelernt  hat. 
Es  soll  mir  lieb  sein,  wenn  mich  die  Polizei  recht  kennt. 

Mat.  Wie  in  der  Äußerung  von  Freude,  steigt  in  der  des  Mutes 
der  volle  Brustton  in  die  Höhe,  nur  ist  er  fester,  der  Grundton  wird 
dunkler,  voller,  die  Miene  ernster.  Der  Mutige  freut  sich  oft  über 
sich  selbst,  über  die  Empfindung,  die  ihn  durchströmt. 

Beispiele.  277.  Heiliger  Georg I    mach  mich  gross  und  stark,  gib  mir  so  eine 
Lanze,  Rüstung  und  Pferd,   dann   laß  mir  die  Drachen  kommen! 

278.  Jetzt  sind  wir  frei  —  Kameraden!  Ich  fühle  eine  Armee  in  meiner 
Faust!  Tod  oder  Freiheit!  Wenigstens  sollen  sie  keinen  lebendig 
haben ! 

279.  Ei.  bei  Gott,  ich  bin  ein  Mann ! 
Ich  vermag  was  Einer  kann. 
Stellt  den  Teufel  mir  entgegen 
und  zählt  an  der  Pulse  Schlägen, 
ob  die  Furcht  mein  Herz  bewegt! 

280.  Sehen  alle  Männer  in  der  Gefahr  nichts  als  die  Warnung,  sie  zu 
vermeiden,  dann  hat  ein  Weib  das  Recht  erlangt  auf  eine  große 
Tat,  denn,  ha,  ich  hab  sie  von  Dir  gefordert,  ich  muß  beweisen, 
daß  sie  möglich  ist! 

Entschluß.  Entschluß  hat  den  Gruudton  des  Mutes,  doch  sinkt 
die  Stimme,  die  Rede  schheßt  ab,  der  Gesichtsausdruck  ist  gefaßt, 
die  Auffenbrauen  ziehen  sich  zusammen. 
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Beispiele.  281.  Hier  faß  ich  Fuß!     Hier  sind  es  Wirklichkeiten! 
Von  hier  aus  darf  der  Geist  mit  Geistern  streiten, 
Das  Doppelreich,  das  große,  sich  bereiten. 
So  fern  sie  war,  wie  kann  sie  .näher  sein! 
Ich  rette  sie,  und  sie  ist  doppelt  mein ! 
Gewagt!    Ihr  Mütter!  Mütter!    müßt's  gewähren! 
Wer  sie  erkennt,  der  darf  sie  nicht  entbehren! 

282.  Wohlan!  Allein  denn  ins  Unwetter  hinaus!  Meinen  Hut!  Meinen 
Mantel!     Hinaus  in  das  Unwetter  des  Lebens! 

283.  Ja!  ich  will  zu  ihr  —  will  hin  —  will  ihr  Dinge  sagen,  will  ihr 
einen  Spiegel  vorhalten,  Nichtswürdige!  Umgürte  Dich  mit  dem 
ganzen  Stolze  Deines  Englands  —  Ich  verwerfe  Dich  —  ein 
deutscher  Jüngling. 

Genn^tanDg.  Genugtuung  gleicht  insoweit  der  Schadenfreude^ 
als  beide  Befriedigung  ausdrücken;  aber  sie  sind  innerlich  ebenso 
verschieden,  wie  äußerlich,  dort  greller  Kopfton,  der  in  die  Höhe 
steigt,  hier  voller,  tiefgeschöpfter  Brustton,  der  nach  der  Tiefe  strebt. 

Beispiele.  284.  Du  kennst  den  Schützen,  suche  keinen  andern! 
Frei  sind  die  Hütten,  sicher  ist  die  Unschuld 
vor  Dir,  Du  wirst  dem  Lande  nicht  mehr  schaden. 

286.0  Tyrann! 

Bereu  nicht,  was  Du  tatst;  drum  stürze  wild 
Dich  in  Verzweiflung.     Tausend  Knie,  zehntausend 
Jahre  nach  einander,  fastend,  nackt,  auf  kahlem 
Gebirg,  in  stetem  Winter,  ew'gem  Sturm.  — 
die  Götter  könntens  nicht  bewegen,  dahin 
zu  schauen,  wo  Du  lägest. 

EntzückeD.  Intensiver  als  in  der  Freude  glänzt  das  Auge. 
Das  Auge  strahlt,  der  „entzückte  Blick"  ist  sprichwörtlich,  die 
Anspannung  der  Lach-,  wohl  auch  der  Ringmuskeln  wirken  auf  den 
Glanz  des  Auges  ein,  der  Blick  schweift  nicht  umher,  sondern  ist 
unverwandt  auf  den  Gegenstand  gerichtet,  der  das  Entzücken  erregt. 
In  den  hellsten  Ton  der  Freude  mischt  sich  oft  die  Tonfarbe  des 
Erstaunens. 

Beispiele.  286.  0  je!  Wie  prächtig!  —  Ach  und  das  goldne  Vließ!  —  der 
Sammet  ist  gar  zu  herrlich,  und  die  Passement-Arbeit!  und  das  Ge- 
stickte!—  Man  weiß  nicht,  wo  man  anfangen  soll. 

287.  Hab  ich  noch  Augen?  Zeigt  sich  tief  im  Sinn 
der  Schönheit  Quelle  vollen  Stroms  ergossen? 
Die  Wohlgestalt,  die  mich  voreinst  entzückte, 
in  Zauberspiegelung  beglückte, 

war  nur  ein  Schaumbild  solcher  Schöne!  — 
Du  bist's,  der  ich  die  Rechnung  aller  Kraft, 
den  Inbegriif  der  Leidenschaft, 
Dir  Neigung,  Lieb,  Anbetung,  Wahnsinn  zolle. 

288.  Seien  Sie  überzeugt,  gnädiges  Fräulein,  daß  kein  Dichter  Sie 
vergessen  wird,  welcher  das  Glück  gehabt  hat,  Sie  kennen  zu 
lernen. 
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289.  Ich  hab  ihn  wieder!  Ich  hab  ihn,  ich  hab  ihn!  Ich  bin  glücklich  I 
und  fröhhch!  Was  kann  der  Schöpfer  lieber  sehen,  als  ein 
fröhliches  Geschöpf. 

290.  Er  ist  entzückend!  Eine  Zartheit  der  Gedanken,  eine  Anmut  des 
Ausdrucks!  Er  spricht  wie  ein  Poet!  Wie  ein  Gelehrter!  Ein 
Psychologe,  der  in  Träumen  lebt!  Eine  Leier  und  ein  Secier- 
messer. 


291.  Wohl      hast     Du 
Dich    gelöst,    be- 
herzter Richard! 
Sieh     hier,      dies 

langgeraubte 
Königskleinod 
hab    ich  von    des 
Elenden         toten 
Schläfen 

gerissen,  Deine 
Stirn  damit  zu 
zieren. 

Trag  es.  genieß 
es,  bring  es  hoch 
damit. 

292.  Nun  bist  Du  mein. 
Belinde,  ganz  und 
gar, 

nun  hab  ich  Dich 
erkauft  mit  Blut 
und  Gut. 
Nun  darfst  Du  mir 
den  alten  Platz 
nicht  wehren, 
nun  schließe  mich 
aufs  neue  in  Dich 
ein. 

Nun  klopf  ich  an 
Dein  Herz,  bis  es 
mir  klingt, 
nun  laut  ich  end- 
lich Frieden  über 
mich. 


Aus 


^Grundformen  d^r  Mimik"  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co.,  Wien 


Triumph  ist  ein  Freudenausbriich,  in  dem  nicht  nur  der  Ton 
des  Entzückens,  sondern  auch  gesättigter  Gier  durchklingt;  seelisch 
wie  stimmlich  ist  der  Ausdruck  an  den  Grundton  der  Freude  gebunden. 

Beispiel.  293.  Franz,  wann  d'  wieder  frisch  bist,  gehst  doch  mit  mir  in  dieBerg, 
und  von  der  höchsten  Spitz  woUn  wir  nausjauchzen  ins  Land: 
Aus  is  's  und  vorbei  is  "s,  da  sein  neue  Leut,  und  die  Welt  fangt 
erst  an. 

Jnbel.  Ist  stürmischer  als  Triumph,  darum  sinkt  der  Ton 
nicht  wie  dort,  sondern  strebt  in  die  Plöhe. 

Beispiele.  294.  Er  ist's,  er  zieht  mit  Heereskraft  heran, 
mich  zu  befreien,  meine  Schmach  zu  rächen! 
Hört  seine  Trommeln!  seine  Kriegstrompeten! 
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Ihr  "Völker,  kommt  vom  Morgpn  und  vom  Mittag 
aus  Euren  Steppen,  Euren  ew'gen  Wäldern, 
in  allen  Zungen,  allen  Trachten  kommt! 
Du.  ew'ge  Sonne,  die  den  Erdenball 
umkreist,  sei  Du  die  Botin  meiner  Wünsche! 
Das  schöpf  ich  flammend  aus  der  tiefsten  Seele, 
beflügelt  send  Ichs  in  des  Himmels  Höhen, 
wie  eine  Heerschar  send  ich  Dir's  entgegen. 

295.  Heil  ruf  ich  Hermann,  Dir,  dem  Retter  von  Germanien! 
Und  wenn  es  meine  Stimme  hört: 

Heil  seinem  würd'gen  Oberherrn  und  König! 

296.  Ei,  schau  doch  vor  Dich!  sieh,  wer  kommt  gegangen! 
Vernimmst  Du  seines  freien  Wandelschrittes 
gleichmäßig  Klingen  nicht?     Will  denn  Dein  armes  Schmähn 
noch  immer  nicht  in  Jauchzen  übergehn? 

Fühlst  Du  noch  nicht  des  Baiderauges  Glanz? 
Durchdringt  es  Deine  Glieder  nicht  wie  Tanz? 
Das  Gräslein  freut  sich,  das  sein  Fuß  zerbricht. 
Ein  König  naht.     Du  Bettler  jubelst  nicht? 
Eia,  juchheia!     Meister,  sei  gegrüßt! 


Zweifel 

Glaube  und  Zweifel  sind  Gegensätze,  nicht  nur  in  der  Empfin- 
dung, auch  im  stimmlichen  Ausdruck;  Glaube  benutzt  den  vollen 
Brustton,  Zweifel  den  ausgesprochenen  Kopfton,  aber  Zweifel  wie 
Glaube  haben  wieder  ein  Gemeinsames,  sie  spinnen  auffallend  den 
Ton,    ziehen  und  dehnen,    dieser    im  Brust-,    jener  im  Kopfregister. 

Das  Dehnen  und  Hinaufziehen  ist  das  Charakteristische  in  der 
stimmlichen  Äußerung  des  Zweifels;  phonetisch  ähnelt  sie  der  des 
Neides,  nur  daß  Neid  den  Ton  nach  abwärts  zieht,  der  des  Zweifels 
dagegen   in  die  Höhe  strebt. 

Das  charakteristische  Merkmal  in  der  Miene  ist  das  seitliche 
Schauen;  man  sieht  ein  Ding,  eine  Person  von  der  Seite  an;  die 
Augäpfel  schieben  sich  in  den  Winkel,  aber  nicht  wie  bei  dem  ver- 
steckten Blick  gegeneinander,  sondern  nach  der  gleichen  Richtung. 
Der  Ausdruck  des  Gesichts  ist  gespannt,  mäßige  Stirnfalten  treten 
vor,  horizontale  wie  vertikale,  der  Mund  ist  nach  aufwärts  gezogen, 
häufig  sogar,  wie  beim  einseitigen  Lächeln,  schief.  Schief  ist  auch 
oft  die  Stellung  der  Brauen,  eines  steigt  höher,  als  das  andere;  der 
Kopf  neigt  sich  auf  eine  Seite  nach  dem  zu  prüfenden  Gegenstand 
hin,  der  Körper  folgt  ihm,  aber  nur  mit  der  Neigung  des  Rumpfes, 
nicht  der  ganzen  Figur.  Das  Schiefe  ist  hier  überall  das  Charakter-  j 
istische. 

Zweifel  ist  eine  Empfindung,  die  leicht  und  in  verschiedenen 
Graden  wachzurufen    ist;    wir  beginnen  wieder    bei    den    geringsten. 

Dir  kommt  eine  Bauknote,  die  Du  eben  bei  einer  Zahlung 
empfangen  hast,  nicht  ganz  geheuer  vor. 
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„Schauen  Sie  mal  .  .  ist  die  Note  echt?     Das  Papier  ist 


so   dünn,  und  die  Zeichnung  ist  so  verwaschen 
die  Farbe  scheint  mir  ungewöhnlich  ..." 
Beispiele.  297.  Und  wenn  sich  alles  richtig  so  verhält  — 

(„Woran  denn  zweifelt  man  ":''•)     Seine  Würden  meint, 
ein  leichter  Ding  doch  möcht  es  sein,  mit  nichts 
ins  Feld  zu  stellen  sechzigrausend  Krieger, 
als  nur  ein  Sechzigteil  davon  — 
zum  Treubruch  zu   verleiten. 

298.  Und     doch!       Ist 
nicht    das    Jüng- 
lingsalter kühn 
und    bleibt    nicht 
gern   auf   halbem 
Wege  stehn, 
vor  allem,  wo  Ver- 
botnes  lockt? 
Wenn   sie 

,.  versucht  dasAben- 

'"<  ^  teuer  zu  bestehen, 
das  mein  Da- 
zwischentritt ge- 
stört ?  "i* 


299.  Ich  hielfs  für 
eine  Prellerei, 
wenn's  der  weiß- 
bärtige Kerl  nicht 
sagte.  Spitz- 
büberei, meiner 
Seele!  kann  sich 
doch  nicht  hinter 
solcher  Ehrwür- 
digkeitverbergen. 

Argwohn.  Arg- 
wohn ist  durch  den 
höheren  Grad  vom 
Zweifel  unterschieden ; 
richtet  sich  dieser  gegen 
3ine  Sache,  einen  Ge- 
lanken,   eine    Außer- 


auch 


Aus  „Gruuiiformen  der  Mimik'  von  Vincenz  HeUer 
Kunstverlag  Anton  SchroU  &  Co.,  W'ien 


mg,  so  trifft  der  Argwohn  meist  eine  Person.  Sonst  unterscheiden 
dch  die  Merkmale  nicht  wesentlich;  Zweifel  wie  Argwohn  bedienen 
üch  meist  des  Fragetones.  , 

Beispiele.  300.  Sagen  Sie  mal.  Frau  Helmer.  'sollten  Sie  'sich  zufällig  des 
Sterbetages  Ihres  Vaters  erinnern"?  .  .  .  Ich  habe  mich  darnach 
erkundigt.  Eben  deshalb  vermas:  ich  mir  einen  merkwürdigen 
Umstand  nicht  zu  erklären.  —  den  Umstand,  gnädigp  Frau,  daß 
Ihr  Vater  diesen  Schuldschoin  drei  Tage  nach  seinem  Tode  unter- 
schrieben hat  ...  Es  iät  die  Namonsunterschrift.  auf  die  es  an- 
kommt. Und  die  ist  ja  echt.  Frau  Helmer?  Es  ist  ja  wirklich  Ihr 
Vater,  der  eigenhändig  seinen  Namen  hierher  gesetzt  hat'.' 
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301.  Nun,  wenn  sie  Sittah  holen  läßt,  und  nicht 
der  Patriarch  .  .  . 

So  hast  Du  kürzlich  nichts  von  ihm  gehört? 
Gewiß  nich*  ?     Auch  ihm  nichts  gesteckt? 
Wo  sind  die  Boten?     Ich  will  sie  doch 
aus  Vorsicht  selber  sprechen.  —  Wenn  nur 
vom  Patriarchen  nichts  dahinter  ist. 

302.  Teil,  höre!     Dustecktest 
noch  einen  zweiten  Pfeil  zu  Dir  —  Ja,  ja 
ich  sah  es  wohl.  Was  meintest  Du  damit? 

303.  Herr  Regierungsrat,  ich  kenne  Sie  als  einen  ebenso  streng  ge-i 
sinnten  wie  diskreten  Mann.  -  —  Aber  es  gibt  Fälle,  wo  Schweigen 
geradezu  ein  Verbrechen  wird  —  kurz  ich  frage  Sie:  Wissen  Siej 
etwas  Ungünstiges  über  das  damalige  Leben  meiner  Tochter? 

304.  Sollte  es  wahr  sein,  was  mir  ein  Freund  neulich  ins  Ohr  sagte? 
Daß  sie  nichts  einen  Mann  heimlich  zu  sich  einläßt,  da  sie  mich 
züchtig  immer  vor  Abend  aus  dem  Hause  treibt?  i 

Ungedaid.  Das  Wesen  der  Geduld  haben  wir  in  den  Zu- 
ständen der  Ruhe  behandelt,  Ungeduld  hastet  in  Bewegung  und  Ton; 
du  erwartest  einen   \yagen,  der  dich  zur  Bahn   bringen  soll. 

„Warum   kommt   er   denn   nicht,   ich    versäume  noch  den 
Zug;  diese  Uupünktlichkeit  ist  entsetzlich." 

Beispiele.  30,^.  Auf,  Kpttwitz,  folg  mir! 

Auf!  laß  Fanfare  blasen!  folge  mir! 

Himmel.  Erd  und  Hölle! 

(;,.  .  auf  Ordre  warten  sollen.") 

Auf  Ordr'?  ei,  Kottwitz!  reitest  Du  so  langsam? 

Hast  Du  sie  noch  vom  Herzen  nicht  empfangen? 

306.  Mt4n  Herr  Magister  lobesan, 

laß  er  mich  mit  dem  Gesetz  in  Frieden! 
Und  das  sag  ich  ihm  kurz  und  gut, 
wenn  nicht  das  süße,  junge  Blut 
heut  nacht  in  meinen  Armen  ruht, 
so  sind  wir  um  Mitternacht  geschieden. 

Unrohe.  Ungedidd  ist  kleinlich,  keift  im  Kopfton,  Unruhel 
stößt  den  Ton  im  Brustregister. 

Beispiele.  307.  Und  jetzt  —  in  dieser  Nacht  —  in  einer  halben  Stunde  —  kommt 
der,  dem  ich  treulos  gewesen  —  der,  an  dem  ich  unverbrüchlich 
hätte  festhalten  sollen,  so  wie  er  an  mir  festgehalten  hat!  Jetzt 
kommt  er  und  bietet  mir  —  zum  leizten  und  einzigen  Mal  — ; 
das.  Leben  wieder  von  Anfang  an  zu  leben,  mein  eigenes,  wahres 
Leben  zu  leben  —  das  Leben,  das  schreckt  und  lockt  —  von  demj 
ich  nicht  lassen  kann. 

308.  Komm  mit,  Brackenburg!  Du  mußt  die  Menschen  nicht  kennen; 
wir  befreien  ihn  gewiß.  Komm!  es  fehlt  nur  an  der  Stimme,  die 
sie  zusammenruft.  Laß  uns  nicht  lang  vergebliche  Worte  wechseln 
Hier  kommen  von  den  alten,  redlichen,  wackern  Männern.  Hört, 
Freunde!  Nachbarn  hört!  —  Sagt,  wie  ist  es  mit  Egmont?  Kommt I 
wir  wollen  uns  teilen;  mit  schnellem  Lauf  von  Quartier  zu  Quartier 
rufen  wir  die  Bürger  heraus.  Ein  jeder  greife  zu  seinen  alteii 
Waft'en. 
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Eifersucht 

Grillparzer  bezeichnet  das  Wesen  der  Eifersucht  mit  einem  sehr 
glücklichen  Wort  als  „Hypochondrie  der  Liebe'-;  aber  nicht  immer 
eicht  diese  Definition  hin,  da  der  Affekt  je  nach  den  Charakteren 
^erschieden  in  Erscheinung  tritt.  Im  zweiten  Teil  dieses  Buches, 
Abschnitt  Shakespeare,  wird  auf  den  Unterschied  zwischen  Leontes 
md  Othello  hingewiesen;  auf  jenen  kann  der  Ausspruch  Grillparzers 
Anwendung  finden,  da  es  sich  dort  um  eine  krankhafte  Eifersucht 
landelt,  anders  bei  diesem.  Othellos  Argwohn  ist  zwar  ebenfalls 
grundlos,  doch  bemächtigt  sich  hier  die  Leidenschaft  einer  ursprüng- 
ich  gesunden  Natur. 

Eifersucht  in  ihren  mimischen  und  phonetischen  Äußerungen 
st  eine  Art  Mischung  von  Wut  und  ]S'eugierde;  in  den  geringen 
jrraden  herrscht  der  Ton  der  Neugierde  vor,  nähert  sich  dabei  dem 
löhnischen  Mißtrauen,  in  den  leidenschaftlichen  Ausbrüchen  über- 
.viegen  die  Merkmale  der  Wut,  aber  stets  klingt  der  charakteristische 
jrrundton   durch. 

Wut  blickt  finster,  Neugierde  hell,  d.  h.  Wut  zieht  das  Gesicht 
n  die  Länge,  Neugierde  in  die  Breite,  mithin  geht  in  der  Äußerung 
>^on  Eifersucht  ein  sich  rasch  und  häufig  wiederholender  Mienen- 
A'echsel  vor  sich,  dem  entsprechend  ein  ebenso  rascher  und  be- 
ständiger Wechsel  im  Ton.  Diese  Unruhe  teilt  sich  auch  den  Be- 
wegungen mit,  sie  sind  daher  kurz  und  hastig,  die  Schlotte  ungleich- 
näßig,   und   die  Stellung  wechselt  häufig. 

Lu  Tanzsaal  hast  du  vielleicht  schon  eine  beginnende  Regung 
(?on  Eifersucht  beobachtet.  Die  Tänzerin,  mit  der  du  eben  Walzer 
anztest,  gefiel  dir  ausnehmend;  erregt  durch  den  Wirbel  des  Tanzes 
jähst  du  sie  glühend  an,  du  glaubst,  sie  habe  deinen  Blick  auf- 
gefangen und  verstanden.  Nun  läßt  du  den  ganzen  Abend  kein 
Auge  von  ihr,  sie  fliegt  von  einem  Arm  in  den  andern.  Jetzt  tanzt 
l^ie  mit  einem  flotten  Studenten,  der  dann  auch  während  der  Pause 
laicht  von  ihrer  Seite  weicht. 

I  „^^ie  sie  lacht;   sie  scheint  sich  sehr  gut  zu  unterhalten!" 

Zwischen  dir  und  der  jungen  Dame  hat  sich  trotzdem  ein  Ver- 
ständnis angebahnt ;  ihr  trefft  euch  auf  der  Eisbahn,  aber  kaum  bist 
lu  ein  paar  Runden  mit  ihr  gelaufen,  taucht  auch  schon  dein 
Rivale  auf. 

„Aah!  die    haben    sich  wohl  ein  Rendez-vous  gegeben!" 
Jetzt  wird  der  Ton  schärfer,  spitzer. 

Ein  andermal  trifl'st  du  die  beiden,  die  sich  offenbar  zu- 
Fällig  auf  der  Straße  begegnet  haben,  im  eifrigen  Gespräch  mitein- 
ander, sie  scheinen  dich  im  Vorübergehen  kaum  zu  bemerken,  bis 
iu  sehr  auffällig  den  Hut  ziehst.  Dein  Rivale  entfernt  sich  zwar, 
aber  es  kommt  dir  vor,  als  hätten  sich  die  beiden  zärtlich  angesehen. 
„Eines  muß  ich  Dir  sagen,  ich  leide  nicht,  daß  Du  mit 
dem  Herrn  zärtUche  Blicke  wechselst." 

7* 
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Jeder  führe  diesen  Roman,  wie  er  will,  oder  wie  er  ihn  erlebt 
hat,  weiter.  Die  eigene  Erfahrung  bietet  stets  die  beste  und  wirk- 
samste Grundlage;  man  erinnert  sich  an  die  eine  oder  andere  Be- 
gebenheit, an  diese  oder  jene  Situation,  sind  es  so  der  Romane  meh- 
rere, um  so  besser  —  für  unsern  Zweck;  man  rufe  sich  Personen 
und  Umstände  ins  Gedächtnis  zurück;  ebenso  die  Worte  und  den 
Tonfall,  in  denen  man  damals  ungefähr  gesprochen  hat  oder  ge- 
sprochen haben  würde. 

Beispiele,  die  dem  Bereich  des  Männlichen  entnommen  sind, 
sind  wie  auch  anderen  Orts  durch  kleine  Umstellungen  ins  Weibliche 
zu  übersetzen. 

Aufkeimende  Regungen: 

Beispiele.  309.  Doch  eins!     Ich  sah  Dich  mit  Melitta  scherzen I 

310.  Wozu  den  Arm?    Laß  sie  die  Schwester  führen. 

Ausgesprochene  Regungen: 

311.  Was?  .  .  .  Du?  ...  Ja,  Du  liebst  ihn  wohl?  Du  liebtest  ihn  .  . 
Seit  wann  liebst  Du  ihn?  ...  Er  ist  kein  Greis!  Jung  ist  er, 
schön  .  .  .  Viel  jünger  als  ich! 

312. Nein!  verdrungen  nur,  verdrungen 
von  einer  Nebenbuhlerin.     Er  liebt. 
Kein  Zweifel  mehr.     Er  liat  es  selbst  bekannt. 
Doch  wer  ist  diese  Glückliche?  —  So  viel 
ist  otfenbar  —  er  liebt,  was  er  niclit  sollte. 
Er  fürchtet  die  Entdeckung. 

313.  Zu  heiß!  Zu  heiß!  i 
So  heftig  Freundschaft  einen,  eint  das  Blut! 

Solch  traulich  Wesen  erklärt  die  Freiheit  nur  Freundschaft; 

doch  mit  den  Händen  tätscheln,  P^inger  drückon, 

wie  sie  jetzt  tun;  dabei  bedeutend  läclieln, 

wie  in  den  Spiegel,  seufzen  dann  so  tief, 

ach,  solch  ein  traulich  Wesen  mag  gefallen 

nicht  meinem  Herzen,  noch  meiner  Stirn. 

314.  Daß  er  sie  liebte, 

war  offenbar,  er  hatte  ja  für  mich 
nicht  einen  Blick  mehr,  keinen  Händedruck  — 
er  war  bei  Tag  um  sie,  wenn  er  nur  konnte, 
und  nachts  verrieten  seine  Träume  mir, 
wie  sehr  sie  ihn  beschäftigte. 

315.  Wo  ist  er?  Wo  ist  er?  Was  gilt's,  er  ist  in  dem  Zimmer,  wo 
ich  das  Gequieke,  das  Gekreische  hörte?  — -  Ich  wollte  herein, 
und  der  Schurke  von  Bediente  trat  vor.  Es  war  ein  weibliches 
Gekreische.     Was  gilt's,  Marinelii? 

316.  Wer  zweifelt  länger  noch?     Klar  ist  es,  klar! 
Sie  lebt  in  seinem  schwurvergessnen  Herzen, 
sie  schwebt  vor  seiner  schamentblößten  Stirn, 
in  ihre  Hülle  kleiden  t^ich  die  Träume, 

die  schmeichelnd  sich  des  Falschen  Lager  nahn. 
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31/.  Ich  denk,  mein  Weib  ist  treu,  und  ist  es  nicht; 
ich  denke.  Du  bist  brav,  und  bist  es  nicht; 
ich  will  Beweis!     Ihr  Name,  einst  so  hell 
wie  Dianens  Antlitz,  ist  nun  wüst  und  schwarz 
wie  mein  Gesicht.  —  Wenns  Messer  gibt  und  Stricke, 
Gift,  Feuer  oder  Ströme  zum  Ersäufen, 
ich  duld  es  nicht.  —  0,  war  ich  überzeugt! 

'U8.  0!  es  muß  reizender  sein,  mit  diesem  Mädchen  zu  buhlen,  als  mit 
andern  noch  so  himmlich  zu  schwärmen!  Wie  weit  kamst  Du 
mit  dem  Mädchen?     Bekenne! 


Gruppe  d 
Furcht 

Wenn  Furcht  und  eine  Reihe  verwandter  Affekte  zu  einer  be- 
sonderen Gruppe  vereinigt  werden,  geschieht  es  einerseits,  um  die 
Übersichtlichkeit  zu  erleichtern,  andererseits,  um  bestimmte  und  be- 
stimmende Merkmale  aufs  deutlichste  hervortreten  zu  lassen. 

Im  Gegensatz  zum  Zornigen,  Gierigen  und  Stolzen,  der  sich 
bäumt,  dehnt  oder  streckt,  duckt  sich  der  Furchtsame  oder  der  von 
Furcht  Ergriffene;  er  ist  bestrebt,  wie  es  sich  auch  an  Tieren  be- 
obachten läßt,  so  wenig  wie  möglich  Angriffsflächen  zu  bieten,  der 
Brustkorb  verengt  sich,  und  der  zusammengeschobenen  Rippen  halber 
kann  nicht  tief  geatmet  werden.  Die  Haltung  ist  schräg,  zurück- 
gebengt. Das  gemeinsame  Merkmal  in  den  Zuständen  dieser  Gruppe 
ist  der  kurze  Atemzug;  die  Tief-,  die  Zwerchfellatmung  findet  nur 
ausnahmsweise  statt.  Der  Ton  hat  keine  Fülle,  der  Anschlag  ist 
nicht  metallisch,  nicht  sonor. 

Wie  bei  allen  Darstellungen  der  Kunst  auf  ihren  verschieden- 
artigsten Gebieten  können  die  Erscheinungen,  die  der  natürliche 
Vorgang  bietet,  nicht  insgesamt,  sondern  stets  nur  in  einer  Auswahl 
Verwendung  finden,  und  treten  bald  diese,  bald  jene  Merkmale  in 
den  Vordergrund.  Das  „Erblassen"  z.  B.,  die  stete  Begleiterschei- 
nung der  Furcht,  —  sie  wird  darum  die  „bleiche"  genannt  —  ist 
für  die  Bühnendarstellung  ohne  Bedeutung,  ebenso  wie  das  Erröten. 
Beides  sind  Erscheinungen,  denen  wir  unterworfen  sind,  über  die 
wir  aber  keine  Gewalt  haben  und  auch  nicht  zu  erwerben  vermögen. 
Weder  das  Erblassen  noch  der  Angstschweiß  oder  das  Sträuben  der 
Haare  kann  hier  in  Betracht  kommen;  wohl  hat  manchmal  ein 
Komiker  die  Haare  der  Perücke  an  Fäden  emporgezogen,  damit 
aber  nie  mehr  als  einen  Clownspaß    beabsichtigt. 

Auch  die  Erweiterung  der  Pupillen,  eine  Erscheinung  der  Furcht, 
die  übrigens  Piderit  bestreitet,  kommt  hier  nicht  in  Frage,  wohl 
aber  der  Druck  der  Ringmuskel:  durch  ihn  treten  die  Augen  weit 
aus  den  Höhlen  und  schweifen  unruhig  umher.  Die  Stirnfalten 
ziehen  sich  hoch  empor,  höher  noch  als  beim  Erstaunen;  das  Sträuben 
der  Haare  findet    wohl    darin    seine  Erklärung.     Der  Mund    ist  weit 
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geöifnet,  die  Mundwinkel  sind  nach  abwärts  gezogen,  die  Nasenflügel 
der  Atmung  halber  erweitert,  Kinn  und  Unterkiefer  schieben  sich  vor. 
Die  Tongebung  ist  flach;  hat  Kummer  —  im  wesentlichen  — 
die  Atmung  und  den  Tonfall  des  Seufzers  zur  Grundraelodie,  Sorge 
den  des  Stöhnens  usw.,  so  schreit  die  Furcht,  und  zwar  kurz,  schrill, 
nicht  gedehnt  und  gezogen,  die  Rede  wird  herausgestoßen,  bewegt 
sich  in  knappen  Sätzen,  der  Ton  ist  gedämpft,  unsicher.  Will  jemand, 
und  das  ist  sehr  bezeichnend,  ein  Gefühl  der  Furcht,  das  ihn  befällt, 
verbergen,  so  bekämpft  er  es,  indem  er  sich  bemüht,  einen  möglichst 
festen  Brustton  anzuschlagen. 

Außer  Jung-Siegfried  hat  wohl  jeder  das  Fürchten  gelernt; 
Lange  hat  man  den  Prinzen  von  Homburg  nicht  als  Helden  gelten 
lassen  wollen,  weil  ihn  für  einen  Augenblick  die  Furcht  übermannt, 
heute  bringt  uns  gerade  dieser  menschliche  Zug  die  Gestalt  nahe. 
So  wirst  du  dich  gewiß  auch  schon  einmal  gefürchtet  haben.  Du 
trittst  abends  in  deine  dunkle  Stube  ohne  Licht.  Plötzlich  hörst 
du  ein  verdächtiges  Geräusch. 

„Ist  jemand  da?^' 
stößt  du  knapp  und  kurz  hervor,  nicht  ohne  den  Versuch,  im  Ton 
Festigkeit  zu  heucheln,  damit  der  Eindringling,  den  du  vermutest, 
dir  keine  Furcht  anmerke.  Aber  an  dem  Nachlassen  der  Anspan- 
nung, an  der  Erleichterung,  die  du  verspürst,  als  du  bemerktest, 
der  Eindringling  war  eine  Katze,  wird  dir  klar,  daß  du  dich  ge- 
fürchtet hast.  Der  Atem  hat  einen  Augenblick  gestockt. 
Dieses  Stocken  des  Atems,  dieses  plötzliche  Anspannen  aller  Muskeln, 
das  sich  im  Schreck  bis  zum  Krampf,  ja  bis  zur  Lähmung  steigern 
kann,  ist  bei  diesem  geringfügigen  Anlaß  schon  wahrzunehmen;  nun 
stelle  dir  aber  vor,  du  findest  wirklieh  einen  dir  fremden  Menschen 
in  deinem  Zimmer: 

,,Was    wollen    Sie?     Was    haben    Sie    hier    zu    suchen? 

Machen  Sie  augenblicklich,  daß  Sie  fortkommen!''* 
Es  ist  ein  harmloser  Eindringling,  der  durch  irgend  einen  Zu- 
fall in  dein  Zimmer  geraten  ist;  er  macht  sich  auch  sofort  durch 
Gebärden  verständlich,  daß  er  nichts  Böses  im  Schilde  führt;  deine 
Aufregung  legt  sich,  oder  genauer  —  die  Furcht  verschwindet.  Aber 
es  kann  auch  ein  Einbrecher  sein,  der  dir  entschlossen  entgegen  tritt. 

,, Werfen  Sie  das  Messer  weg!  Ich  rufe  um  Hilfe!  Hilfe!"" 
An  diesen  drei  Beispielen  läßt  sich  der  Aö'ekt  in  Steigerungen 
üben.  Geringe  Grade  des  Affektes  gelingen  leichter  als  erhöhte, 
und  äußerste  Grade  sind  oft  von  der  Anwendung  ausgeschlossen,  oder 
nur  ganz  große  Talente  dürfen  sie  wagen,  ohne  ins  Rohe  oder 
Groteske  zu  verfallen. 

Sind  auch  nicht  alle  Affektmerkmale  für  die  Darstellung  zu  be- 
nützen, so  tritt  hier  eines  besonders  hervor:  man  zittert,  wenn 
man  sich  fürchtet.  Der  Maler,  der  Bildhauer  kann  künstlerisch  diese 
Erscheinung  sich  nicht  zunutze  machen,  wohl   aber  der  Schauspieler; 
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nur  wenn  der  Körper  bebt  und  zittert,  vermag  es  auch  die  Stimme, 
und  so  können  dem  Anreiz  durch  die  Phantasie  physische  Ersatz- 
mittel zu  Hilfe  kommen,  beispielsweise  für  das  Schütteln  der  Furcht 
die  Vorstellung  eines  Frostes,  der  kalt  über  den  Rücken  läuft: 

„Mich  friert  .   .  .  geben  Sie  mir  eine  Decke!" 
Denke  dir,   kalter  Frost  durchschüttelt  deinen  Körper,  und  bilde 
dabei    einen  Satz  oder   einen  Ausdruck,    in  dem  Furcht    in  höherem 
Grad  zum  Ausdruck  kommt: 

„Gehen  Sie  nicht  fort;    ich  bleibe    mit   dem  Toten  nicht 

allein;    um    keinen    Preis!   .   .   .  bleiben    Sie    um    Gottes 

willen  hier  .   .   .  verlassen  Sie  mich  nicht  .   .  Z' 
Der  Furcht  ist  das  weibliche  Geschlecht  stärker  ausgesetzt,  zum 
mindesten  gilt  es  als  unmännlich,  Furcht  zu  zeigen;    daher  zunächst 
einige  Beispiele  für  den  erstgenannten  Fall: 

„Schaukeln    Sie  nicht!   .  .   .    der  Kahn    schlägt  um!   .  .  . 

Bleiben  Sie  sitzen!   .   .  .  nicht  aufstehen!^' 
oder: 

„Legen  Sie  doch  die  Pistole  weg!   ...  Sie  ist  ja  geladen! 

.  ,   .    Machen    Sie    doch   keine  Scherze,    ein  Unglück  ist 

bald  geschehen  !^' 
Aus  Vorgängen  dieser  und  ähnlicher  Art  mögen  auch  hier  wie 
anderswo  die  ergänzenden  Beispiele  geschöpft  werden.  Beachte  scharf 
und  genau  das  sich  ergebende  Tonbild.  Rhythmus,  Tempo,  Steigen 
oder  Fallen  des  Tones,  Ansatz  und  Resonanz,  und  suche  erst  den 
Grundton  auf  der  Stimmgabel  deiner  eigenen  Empfindung,  ehe  du 
zu  den   folgenden  Beispielen   übergehst. 

Beispiele.  819.0  helft  mir.  Hüben!  helft  mir!  .  .  . 

Ich  will  nicht  sträuben,  ich  will  stocks'ill  halten. 

Um  Himmels  willen.  Hubert,  nur  nir-ht  bindt^n, 

nein,  hört  mich.  Hubert,  jagt  die  Männer  weg, 

und  ich  will  ruhig  sitzen,  wie  ein  Lamm; 

will  mich  nicht  rühren,  nicht  ein  Wörtchen' sagen, 

noch  will  ich  zormg  auf  das  Eisen  sehn, 

treibt  nur  die  Männer  wegl 

320.  Geh,  laß  alle  Glocken  zusammenläuten,  alles  soll  in  die  Kirche 
—  auf  die  Knie  fallen  alles  —  beten  für  mich  —  alle  Gefangene 
sollen  los  sein  und  ledig,  ich  will  den  Armen  alles  doppelt  und 
dreifach  wiedergeben,  icii  will  —  so  geh  doch  —  bist  Du  noch 
nicht  fort.?  .  .  . 

321. Euer  Auge  droht  mir;  warum  seht  Ihr  bleich"::' 

Wer  hat  Euch  hergesandt?  weswegen  kommt  Ihr? 

Ihr  habt  mir,  das  zu  sagen,  kaum  das  Herz 

und  könnt  drum,  es  zu  tun,  da«  Herz  nicht  haben. 

3->2  Lichter'    Lichter!    Fackeln  herein!    Läutet  Sturm!    Ein  Meuchel- 
"  'mörder  hat  sich  verborgen,  findet,  fesselt  ihn!  Meine  Knie  brechen 
ein.      Bewacht    mich!      Keiner    weiche    vom    Platz    bis    an    den 
vollen  Tag. 
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Angst  ist  ein  geringerer  Grad  von  Furcht,  in  ihren  Äußerungen 
unruhiger,  nervöser,  zappelig,  darum  wirkt  sie  oft  kleinlich,  im  Ton 
geht  sie  leicht  in  den  schrillsten  Diskant  hinauf. 

Beispiele.  323.  Weh,  weh,  wehl  Wir  sind  gefangen,  gerädert,  wir  sind  gevier- 
teilt! Viele  tausend  Husaren,  Drasoner  und  Jäger  sprengen  um  die 
Anhöhe  und  halten  die  Luftlöcher  besetzt.  Können  wir  denn 
nicht  mehr  entwischen? 

324.  Er  geht.  Gibt  den  Brief  nicht  ab.  Was  bedeutet  das?  Er  bleibt 
stehen,  geht  nicht  die  Treppe  hinunter.  Besinnt  er  sich?  Sollte 
er  — ?  Im  Briefkasten.  Da  liegt  er.  Robert,  Robert,  nun  sind 
wir  verloren. 

325.  Stille  alle  miteinander.  Kann  denn  die  wahnsinnige  Musik  nicht 
aufhören?  Kann  denn  niemand  die  Musik  zum  Schweigen  bringen? 
Sie  spielen  ruhig  weiter  .  .  .  Eingesperrt  und  abgesperrt.  Ist 
hier  kein  Tau,  daß  man  sich  hinablassen  und  eine  Brandleiter 
herbeischaffen  kann  .  .  . 

326.  Ach  liebster,  scheenster,  allergnädigster  Herr  Dreißicher,  lassen 
Se  mich  nicht  zurücke,  ich  habe  Ihn  immer  treu  gedient;  ich 
hab  ooch  de  Leute  immer  gutt  behandelt.  Wenn  se  mich  finden, 
schlagen  se  mich  tot.  Ach  Gott  im  Himmel,  ach  Gott  im  Himmell 
Meine  Frau,  meine  Kinder  .  .  . 

Granen  dämpft  die  Sprache  zum  Flüsterton,  in  die  Miene  tritt 
ein  Zug  wie  bei  der  Wahrnehmung  des  Widerwärtigen,  Nase  und 
Oberlippen  werden  emporgezogen,  der  Pulsschlag  steigert  sich  zur 
Fiebertemperatur. 

Beispiele.  327.  Ach!  auf  dem  Wege,  der  mich  zu  Dir  führte, 
sah  ich  das  Grab  beim  Schein  der  Fackel  öffnen, 
das  morgen  mein  Gebein  empfangen  soll. 
Sieh  diese  Augen,  Tante,  die  Dich  anschaun, 
will  man  mit  Nacht  umschatten,  diesen  Busen 
mit  mörderischen  Kugeln  mir  durchbohren. 

328.0  foltert  mich  niclit  mehr!  ich  will  bekennen. 
Nochmal  lebendig?     Zeigt  mir,  wo  er  ist. 
Ich  gebe  tausend  Pfund,  um  ihn  zu  sehn. 
Er  hat  keine  Augen,  sie  sind  blind  vom  Staub.  — 
Kämmt  nieder  doch  sein  Haar:  seht!  seht!  es  starrt, 
Leimruten  gleich  fängt's  meiner  Seele  Flügel!  — 
Gebt  mir  zu  trinken,  heißt  den  Apotheker 
das  starke  Gift  mir  bringen,  das  ich  kaufte. 

329.  Das  hitzige  Fieber  grassiert  —  weiter  ists  nichts.  Das  sind  Vor- 
boten; Zähneklappern,  und  Frösteln  am  Rückgrat  herab.  Holunder- 
tee —  's  ist  um  eine  Nacht  Schweiß  oder  zwei.  —  Was  hat  das 
Pochen  mit  dem  Fieber?  Warum  macht  niemand  auf?  Ruf  doch 
eins  herein.  Warum  seid  Ihr  alle  so  bleich  und  bringt  die  Zähne 
nicht  voneinander? 
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330.  Ruhigl  Ruhig!  Es  kann  niemand  kommen!  Ich  hab  die  Welt 
ins  Herz  gestochen,  und  ich  traf  sie  gut!  Sie  soll  wohl  stehen 
bleiben!  Was  Gott  nur  dazu  sagt,  wenn  er  morgen  früh  herunter- 
schaut und  sieht,  daß  die  Sonne  nicht  mehr  gehen  kann  und  daß 
die  Sterne  lahm  geworden  sind.  Ob  er  nicht  strafen  wird?  O 
nein,  ich  bin  ja  die  einzige,  die  noch  lebt;  wo  käme  wieder  Leben 
her?    Wie  könnt  er  mich  töten? 

Entsetzen.  Entsetzen  verhält  sieh  zur  Furcht,  wie  Entzücken 
zur  Freude,  aber  im  Entzücken  wird  die  Stirn  quer,  im  Entsetzen 
quer  und  senkrecht  gefaltet;  ist  der  Gegenstand  des  Entsetzens  nur 
eingebildet,  so  starrt  das 


Auge  ins 

331.  Doch 
wies 


Leere. 


mich 

Steh 


still.  Schaut, 
da  wieder 
kommt.  Ich  kreuz 
es, 

und   sollt   es 
verderben.  — 
Phantom ! 
Hast  Du   Gebrauch 
der      Stimm"      und 
einen  Laut: 
Sprich, zu  mir! 

332.0  wach  ich  auf, 
werd  ich  nicht 
rasend  werden, 
umringt  von  all 
den  greuelvollen 
Schrecken, 
und  toll  mit  meiner 

Väter  Gliedern 
spielen? 

Und  TybaU  aus 
dem  Leichentuche 
zerren  ? 

Und  in  der  Wut 
mit  meines  großen 
Ahnherrn 
Gebein  zersctila- 
gen  mein  zerrüttet 
Hirn  ? 


Aus  .Grundformen  der  Mimik'  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  SchroU  &  Co,  Wien 


833.  Entsetzlicher,  was  sinnst  Du?     Meinen  Gatten 

seh  ich  von  hinnen  führen  —  er  beschwört  mich, 

Dich  um  Erbarmunir  anzuflehen 

und  nun  —  nun  hör  ich  grause  Dinge  flüstern  — 
man  spricht  —  man  lügt,  nicht  wahr? 

384.  Ist  die  Hölle  losgelassen 

und  knüpft  sich  an  meine  Fersen? 
Grinsende  Gespenster  seh  ich 
vor  mir,  an  mir,  neben  mir, 
und  die  Angst  mit  Vampyr-Rüs^^el 
saugt  das  Blut  mir  aus  den  Adern, 
aus  dem  Kopfe  das  Gehirn! 
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Schreck 

Wenn  Schreck,  der  mit  Furcht  verwandt  ist  —  ihr  häufig  voraus- 
geht und  sie  begleitet,  —  in  einem  besonderen  Absatz  behandelt  wird, 
so  geschieht  das  nicht  ohne  triftigen  Grund. 

Die  bestimmte,  dem  Schreck  eigene  Ausdrucksform  kann  man 
an  sich  selbst  nur  schwer  beobachten,  weil  es  sich  nur  um  eine 
plötzliche,  um  eine  Augenblickswirkung  handelt. 

Schreck  durchzuckt  den  Körper  wie  ein  elektrischer  Schlag. 
Alle  Muskeln  von  der  Pingerspitze  bis  in  die  Zehen  werden  von 
ihm  ergriffen,  man  sagt  sprichwörtlich:  „Der  Schreck  ist  mir  in  die 
Glieder  gefahren^'.  Die  Wirkung  des  Schrecks  wird  au  der  Span- 
nung aller  Muskeln  sichtbar,  selbst  an  der  des  Schenkels,  der  Wade, 
des  Fußes;  die  mimischen  Erscheinungen  sind  im  wesentlichen  die 
gleichen,  wie  bei  der  Furcht,  nur  macht  sich  im  Schreck,  in  seiner 
Plötzlichkeit,  die  Mimik  und  der  Ausdruck  des  Erstaunens  geltend: 
der  Mund  wird  krampfhaft  aufgerissen,  und  ihm  entringt  sich  der 
laute,  oft  gellende  Schrei.  Ob  aber  der  Schreck  gewaltig  oder  nur 
gelind  ist,  in  jedem  Fall  geht  mehr  oder  minder  ein  Ruck  durch 
den  Körper.  Dieser  Ruck  ist  oft  —  wie  das  Schütteln  des  Brustkorbes 
im  Zorn,  das  Krümmen  des  Rumpfes  im  Schmerz  —  ein  zu  erwer- 
bender, technischer  Behelf. 

Man  lasse  sich  gelegentlich  einmal  erschrecken,  sich  unversehens 
auf  die  Schulter  sciilagen,  im  Bade  sich  mit  kaltem  Wasser  begießen, 
ohne  darauf  vorbereitet  zu  sein.  Erst  zuckt  man  zusammen,  dann 
stockt  der  Atem,  setzt  fast  aus,  desto  länger,  je  größer  der  Schreck 
gewesen.  Daher  ,, starr  vor  Schreck'',  der  Schreck  „lähmt''.  Auf 
einen  Erregungs-  folgt  stets  ein  Erschöpfungszustand,  Zorn  z.  B. 
schreit,  setzt  aus  und  hebt  wieder  an;  die  Worte,  die  dem  Durschrei 
oder  dem  Ausruf  des  Schreckens  folgen,  haben  den  Mollton: 
,,Ah!  .  .   .   haben  Sie  mich  aber  erschreckt!" 

Auch  wird  der  Ausruf,  selbst  als  längerer  Satz,  in  einem  Atem 
gesprochen,  mit  einem  Verlöschen  der  Stimme,  da  die  Lunge  den 
letzten  Rest  von  Luft  hergibt. 

,, Engel  und  Boten  Gottes,  steht  uns  bei!" 
ruft  Hamlet,  als  er  den  Geist  erblickt.     Die  Rede  explodiert  gleich- 
sam    in     der    ersten    Silbe,     und     die    anderen    Worte    klingen    wie 
verhallendes  Gewehrgeknatter.      Dem  Ausruf  des  Schrecks  geht  stets 
wie  beim  Erstaunen    ein  stummes  Aufsperren  des  Mundes  voran. 

Beispiele.  335.  Entsetzliches  Blendwerk!  mein  Vater! 

336.  Spiegelfechterei  der  Hölle!     Es  ist  mein  Weib. 

337.  Dort  aber,  dort,  ein  Schattenähnliches!  —  Was  ist's?  Was  zieht 
ein  Dunkles  an  der  Wand  vorbei?  Wahn!  wehe  mir!  Das  ist 
Wahnsinn! 
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338.  Wer  schleicht  hinter  mir:'  .  .  .  Gesichter,  wie  ich  noch  keine  sah 

— Schrecken    grieselt    in    meinen  Locken  —   durch   meine 

Knochen  Zermalmung. 

339.  Die  Tafel  ist  voll! 

Du  kannst  nicht  sagen,  daß  ich's  tat.     0  schüttle 
nicht  Deine  blut'gen  Locken  gegen  mich. 

340.  Doktor  hierher!     Sehen  Sie!  das  ist  der  Tod!  er  stirbt! 


Haß 

„Der  größte  Haß  ist,  wie  die  größte  Tugend  und  die  schlimm- 
sten Hunde,  still'',  sagt  Jean  Paul.    Der  Haß  frißt,  ist  ein  Sprichwort. 

Er  zischt,  er  lauert,  er  ist  gierig. 

Das  physiognomische  Bild  tritt  uns  aus  diesen  Bezeichnungen 
deutlich  entgegen.  Der  Unterkiefer  schiebt  sich  vor,  der  Blick  ist 
versteckt,  d.  h.  der  Augapfel  seitwärts  und  nach  unten  gerollt  oder 
bohrend;  das  Feindselige  drückt  der  Blick  aus,  das  Gierige  und 
Zischende  der  Mund,  der  sich  fast  viereckig  öffnet  und  die  Zähne 
sehen  läßt,  nicht  aber  den  Eckzahn  wie  im  Zustand  der  Wut;  die 
Muskeln  des  Körpers  befinden  sich  in  geringer  Spannung,  die  Stellung 
ist  schräge,  nach  rückwärts  gebeugt,  der  Kopf  geneigt,  entweder 
seitwärts,  ähnlich  wie  bei  der  Verachtung,  oder  er  sitzt  tief  in  den 
Schultern;  die  Nasenflügel  sind  gehoben,  die  Stirn  ist  senkrecht 
gefaltet. 

Der  größte  Haß  ist  still,  mithin  nehmen  die  mimischen  Aus- 
drucksformen wohl  an  Intensität  zu,  nicht  aber  die  Tongebung,  die 
im  Zorn  und  in  der  Wut  sich  steigert,  hier  aber  schwächer  wird 
und  Zischlaute  anwendet;  nachdrücklicher  als  jeder  andere  Affekt 
bedient  sich  der  Haß  der  Laute  des  Konsonanten  und  ver- 
schmäht den  vollen  Ton  des  Vokals;  in  den  Worten  wie:  Schuft! 
Schurke!   Schändlich!  entlädt  sich  der  Ausdruck  des  Hasses. 

Stelle  dir  nun  in  Gedanken  einen  Feind,  einen  Gegner  vor, 
aber  keine  unbestimmte,  allgemeine  Persönlichkeit,  sondern  jemand, 
den  du  kennst,  der  deinen  Haß  vollauf  verdient,  du  wirst  schon 
einen  finden.  Diesen  ertappst  du  gerade  bei  einer  Handlung,  bei 
einem  Wort,  die  es  dir  aufs  neue  beweisen,  wie  sehr  dieser  Mann 
dir  schaden  möchte.  Du  kannst  ihm  aber  nicht  entgegentreten,  bist 
der  Abhängige,  oder  irgend  welche  Umstände  verbieten  es.  Sprich 
das  Wort: 

Schuft! 
vor  dich  hin  und  präge  dir  die  Laut-  und  Tonfarbe  scharf  ein. 
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Nun  stelle  dir  vor,  es  steht  ein  Mädchen,  ein  Weib  dir  gegen- 
über, die  Veranlassung  zum  Hasse  geben.  Aber  auch  keine  erdachte, 
sondern  eine  wirkliche  Persönlichkeit.     Sprich  das  Wort: 

„Schlange!" 

Oder  ein  Mädchen  denkt  sich  einen  bestimmten  Mann: 

„Ich  hasse  den  Menschen !" 

Dort  wird  es  das  seh,  hier  das  ss  sein,  das  den  Zischlaut  des 
Hasses  in  sich  aufnimmt. 

Nun  dehne  den  Satz  aus: 

„Ein  Schurke,  wie  er  im    Buch  steht  .  .  .  fürs  Zuchthaus 
reif,  der  geht  über  Leichen  .  .  ." 


Aus  , Grundformen  der  Mimik'  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co.,  Wien 


Wähle  auch  hier 
mit  Absicht  zuerst  vul- 
gäre Sätze,  damit  deine 
auf  den  Tonfall  ge- 
richtete Aufmerksam- 
keit nicht  etwa  durch 
den  Inhalt  abgelenkt 
wird;  erst  dann  gehe 
wie  sonst  zu  den  Bei- 
spielen über: 


Beispiele.  341.  Wie  sich 
kein  rechter  Grund 
anheben  läßt, 
daß  der  kein  schmat- 
zend Ferkel  leiden 
kann. 

der  keine  Katz,  ein 
harmlos  nützlich 
Tier, 

so  weiß  ich  keinen 
Grund,  will  keinen 
wissen, 

als  eingewohnten 
Haß  und  Wider- 
willen, 

den  mir  Antonio 
einflößt. 


342.  Wo  ich  mir  eine  Frpude,  eine  Hoflfnuug 
gepflanzt,  da  liegt  die  Höllenschlange  mir 
im  Wege.     Sie  entreißt  mir  den  Geliebten, 
den  Bräutigam  raubt  sie  mir! 
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343.  So  böser  Tau,  als  meine  Mutter  je 

von  faulem  Moor  mit  Rabenfedern  strich, 

fall  auf  Euch  zwei!     Ein  Südwest  blas  Euch  an 

und  deck  Euch  ganz  mit  Schwären. 

344.  Du  sollst  sterben  noch  mehrere  Tage  hintereinander.  Sechsmal 
sollst  Du  sterben.  Und  das  siebente  wird  nur  des  Anblicks  wegen 
sein!  In  geweihter  Erde  sollst  Du  nicht  ruhen,  schwarzen  Sarg 
mit  silbernen  Sternen  sollst  Du  nicht  haben,  Fichtenreiser  und 
Glocken  auch  nicht  I  ... 

345.  Mein  Gast?     Mein  Feind! 

Was  suchtest  Du,  Fremder,  in  meinem  Land? 

Tempelräuber ! 

Hab  ich  Dir  Gastfreundschaft  gelobt? 

Dich  geladen  in  mein  Haus? 

Nichts  versprach  ich,  Törichter! 

Verderbt  durch  eigene  Schuld! 

346.  Ja,  ich  hasse  sie!  Möglich,  daß  ich  sie  nicht  zu  erziehen  verstand, 
ich  weiß  nur,  daß  dieses  Geschöpf  wie  Schierling  auf  gesunder 
Weide  hier  zwischen  uns  aufwuchs,  daß  es  meine  Kinder  ver- 
darb, sie  mißhandelte  und  meine  Ruhe  störte. 


Neid 

Schon  im  Absatz  „Stirambehandlung"  wurde  darauf  hingewiesen, 
wie  die  edlen  Regungen  vornehmlich  die  Bruststimme  anwenden,  die 
unedlen  den  Kopfton,  dabei  auch  der  Einschränkung  gedacht,  die 
diese  Regel  erfährt. 

Im  Neid  hebt  ein  Zug  von  Verstimmung  die  Mundwinkel  und 
Nasenflügel,  als  ob  ein  übler  Geruch  wahrgenommen  würde,  der  Blick 
ist  stechend,  das  Auge  klein,  die  zugekniffenen  Brauen  bilden  senk- 
rechte Falten.  Die  Arme  sind  angepreßt,  die  Haltung  ist  vorgebeugt 
und  lauernd. 

Dem  Neid  in  seiner  mildesten  Form  wird  sich  der  Beste  nicht 
ganz  entziehen  können;  ist  doch  Neid  ebenso  wie  die  Furcht  eine 
Eigenschaft,  die  der  menschlichen  Natur  zugrunde  liegt.  Du  hast 
'einen  Garten,  deine  Obstbäume  sind  ohne  Früchte,  aber  über  die 
Mauer  hängt  ein  schwer  behangener  Zweig  aus  dem  Nachbargarten 
herüber. 

„Da  drüben  ist  der  Baum  voller  Apfel!" 

Auf  einer  langen  Reise,  eingepfercht  in  ein  überfüütes  Kupee, 
fällt  dein  Bück  in  ein  Abteil  erster  Klasse,  dort  sitzt  behaglich  ein 
einzelner. 

„Der  kann  sich's  bequem  machen!" 

Beim  Theater  heißt  es,  nimmt  der  Neid  besonders  scharfe  For- 
men an;  mag  sein,  denn   „hart  'm  Räume  stoßen  sich  die  Sachen." 
„Warum  spielt  denn  der  ...  .  oder  die  .  .  .    die  Rolle 
und  nicht  ich?" 
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Oder  es  handelt  sich  um  den  von  einem  Rivalen  errungenen  Erfolg: 
„Kein  Wunder  bei  der  Bombenrolle,  die  spielt  ein  jeder." 
Neid  ist  meistens  nicht  beredt,  verbirgt  sich  gern  und  bricht  oft 
nur  blitzartig  durch;  die  Äußerung  ist  demgemäß  kurz  und  geht,: 
wenn  die  Rede  sich  fortsetzt,  in  einen  anderen  Affekt  über:  in  Ver- 
langen, Tücke,  Grimm,  wenn  es  sich  um  Mißgunst  handelt;  in  Sehn- 
sucht, wenn  gutartige,  nicht  verbitterte  Naturen  Neid  empfinden. 

Beispiele.  347.  Und  der  Mann 

ist  nun  zum  Gott  erhöht,  und  Cassius  ist 
ein  arm  Gesciiöpf  und  muß  den  Rücken  beugen, 
'nickt  Cäsar  nur  nachlässig  gegen  ihn; 
wie  nur  ein  Mann  so  schwächiiclipr  Natur 
der  stolzen  Welt  den  Vorsprung  abgewann. 

348.  Doch  gibt  es  leichte  Kränze.  Kränze  gibt  es 
von  sehr  verschiedener  Art;  sie  lassen  sich 
oft  im  Spazierengehen  bequem  erreichen. 

349.  Du  meinst  den  Schlangentöter, 

den  Balmungächwinger,  den  gehörnten  Siegfried, 
der  als  er  enimal  Schweiß  vergossen  hatte, 
durch's  Bad  sich  deckte  vor  dem  zweiten  Mal  — 

350.  Und  ist  es  denn  wirklich  wahr,  daß  sie  so  schön  ist? 
So  oft  muß  ich  die  Larve  rühmen  hören. 

351.  Ja,  die  Ssaretschnaja  spielt  und  das  Stück  ist  von  Constantin 
'Gawrilovvitsch.  Heuie  werden  ihre  Seelen  zusammenfließen  in  dem 
Bestreben,  dasselbe  künstlerische  Gebilde  zu  gestalten.  Unsere 
Seelen   haben   keinerlei   solchen    gemeinsamen   Berührungspunkt. 

Tücke.  Verhält  sich  der  Neidische  passiv,  so  setzt  sich  der 
Tückische  zur  Wehr  oder  geht  zum  hinterlistigen  Angriff  über.  Das 
mimische;  Bild  verändert  sich,  die  Oberlippe  zieht  sich  noch  höher 
hinauf  und  die  Eckzähne  klaffen.  Der  Unterkiefer,  der  im  Neid  zu- 
rückgeschoben war,  tritt  vor,  die  gesamten  Muskeln  spannen  sict, 
der  lauernde  ßUck  verwandelt  sich  in  den  boshaften.  Ist  im  Neid 
die  Tongebung  nasal,  so  wird  sie  in  der  Tücke  flach,  grell,  ohne 
jemals  laut  zu  werden.  Tücke  dämpft  den  Ton,  gleichsam,  um  sich 
zu  verschleiern.  Tücke  ist  ein  Gemisch  von  Neid  und  Haß,  vereinigt 
beide  Ausdrucksformen,  es  kann  der  Übergang  vom  Haß  ebenso 
geübt  werden,  wie  vom  Neid  aus. 

Beispiele.  352.  Nun,  wie  ich  sagte,  's  ist  bei  ihm  die  Sitte, 
des  Nachmittags  zu  ruhn;  da  kannst  ihn  würgen, 
hast  Du  erst  seine  Bücher:  mit  'nem  Klotz 
den  Schädel  ihm  zerschlagen,  oder  ihn 
mit  einem  Pfahl  ausweiden,  oder  auch 
mit  Deinem  Messer  ihm  die  Kehl  abschneiden. 
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353.  Gift!     Asche!     Nacht!     Chaotische  Verwirrung! 
Das  Pulver  reicht,  die  Burg  ganz  wegzufressen 
mit  Hund  vmd  Katzen  hin!  — 
—  des  Todes  sterb  ich, 
wenn  ihn  das  Atfenangesicht  nicht  rührt. 
Fort!  in  die  Dünste  mit  ihr  hin:  die  Welt 
hat  nicht  mehr  Raum  genug  für  mich  und  sie. 

354.  Gedanken  schwarz,  Gift  wirksam,  Hände  fertig, 
gelegne  Zeit,  kein  Wesen  gegenwärtig. 
Du  schnöder  Trank  aus  mitternächt'gem  Kraut, 
dreimal  vom  Fluche  Hpkates  betaut! 
Daß  sich  Dein  Zauber.  Deine  grause  Schärfe 
sogleich  auf  dies  gesunde  Leben  werfe. 

355.  Nun  ist  Dein  Held  nur  noch  ein  Wild  für  mich! 
Wenn  man  durchsichtig  ist  wie  ein  Insekt, 

das  rot  und  grün  erschfint  wi»  seine  Speise, 
so  muß  man  sich  vor  Heimlichkeiten  hüten, 
denn  schon  das  Eingeweide  schwatzt  sie  aus. 

356.  Ich  will  den  Stachel  des  Zweifels  in  seine  Brust  senken;  Hakon 
ist  ehrlich,  wie  man  das  nennt,  mit  dem  Glauben  an  sein  Recht 
wird  viel  in  ihm  zunichte.  Er  soll  zweifeln  und  glauben,  auf  und 
nieder  schwanken,  niemals  festen  Grund  unter  den  Füßen  be- 
kommen .  .  . 

Schadenfreade.  Steigert  sich  ungesättigter  Neid  zur  Tücke,  so 
verwandelt  sich  der  befriedigte  in  Schadenfreude.  Pessimisten  be- 
haupten sogar,  daß  sie  die  einzig  echte  Freude  sei;  Schadenfreude 
ist  ein  Gemisch  von  Neid  imd  Hohn,  verbunden  mit  einem  Gefühl 
des  Triumphes,  dem  aber  das  Hohe,  Befreiende  fehlt. 

In  der  Schadenfreude  prägen  sich  die  Merkmale  des  Hohnes 
stärker  aus  als  die  des  Neides,  das  Gefühl  der  Befriedigung  läßt  das 
Auge  aufleuchten. 

Gestern  wurde  ein  neues  Stück  gegeben;  ein  anderer  Autor,  der 
schon  lange  auf  die  Aufführung  des  seinigen  wartet,  berichtet  darüber: 
„Das  war  gestern  aber  ein  Durchfall,  haben  Sie  am 
Schluß  das  Zischen  gehört?" 

Beispiele.  357.  So  ist's  ihr  endlich  recht  ergangen. 

Wie  lange  hat  sie  an  dem  Kerl  gehangen! 

Das  war  ein  Spazieren, 

auf  Dorf  und  Tanzplatz  führen! 

War  ein  Gekos  und  ein  Geschleck; 

da  ist  denn  auch  das  Blümchen  weg. 

358.  Seht,  wie  der  Richter  Adam  bitt  ich  Euch, 

Berg  auf,  Berg  ab,  als  <löh  er  Rad  und  Galgen, 
das  aufgepflügte  W^nterfeld  durchstampft. 
Jetzt  kommt  er  auf  die  Straße.     Seht!  seht! 
Wie  die  Perücke  ihm  den  Rücken  peitscht! 
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Hohn.     Dem  Hohn  fehlt  das  Triumphierende  der  Schadenfreude,  ! 
er  wendet  nicht  ihre  hellen  Töne  an,    sein  Ton  ist  flach,    zugespitzt, 
das  dem  Hohn   eigene  Grinsen  bringt  den  Unterkiefer  vor.  Hohn  äfft 
nach,    er   nimmt   oft   das  Wort,    noch  häufiger  aber  den  Ton   auf,  in 
dem  es  gesprochen  wurde,  erhöht,  zieht  und  spinnt  ihn: 


Beispiele.  359.  („Sip  sind  heute  sehr  gnädig  mein  Vater.") 
Heute.  Du  Schalk? 

360.  Doch  Brutus  sagt,  daß  er  voll  Herrschsucht  war, 
und  Brutus  ist  ein  ehrenwerter  Mann. 

361.  —  Sie  hatten  schon  in  Wien 

die  Fenster,  die  Balkons  voraus  gemietet  — 

ihn  auf  dem  Armersünderkarrn  zu  sehn  — 

die  Schlacht  hält  ich  mit  Schimpf  verlieren  mögen, 

doch  das  vergeben  mir  die  Wiener  nicht, 

daß  ich  um  ein  Spektakel  sie  betrog. 

362.  Traun,  ein  großes  Maul,  ' 
das  Tod  ausspeit  und  Berge,  Felsen,  Seen, 

das  so  vertraut  vom  grimmen  Löwen  schwatzt, 

wie  von  dem  Schoßhund  d-eizehnjähr'ge  Mädchen. 

Hat  den  Kumpan  ein  Kanonier  erzeugt? 

Er  spricht  Kanonen,  Feuer,  Dampf  und  Knall, 

er  gibt  mit  seiner  Zunge  Bastonaden. 

Du  in  der  Haut  des  Löwen? 

Häng  Dir  ein  Kalbsfell  um  die  schnöden  Glieder. 

363.  Fällt  Ihnen  nichts  mehr  ein?     Mir  vielerlei, 
und  auch  die  Tonart  läßt  sich  variieren! 
Ausfalipnd:  „Trüg  ich  die  Naseiuuasse, 

ich  ließe  sie  sofort  mir  amputieren." 

Freundlich:  „Trinkt  sie  nicht  mit  aus  ihrer  Tasse? 

Aus  Humpen  schlürfen  sollten  sie  die  Suppe." 

Beschreibend:  ..FelNgekliiftf',  Berg  und  Tal, 

ein  Kap.  ein  Vorland,  eine  Inselgruppe." 

Neugierig:  „Was  ist  in  dem  Futteral? 

Ein  Schreibzeug  oder  eine  Zuckerzange?" 

Anmutig:  „Sind  Sie  Vogelfreund,  mein  Bester, 

und  sorgten  väterlich  mit  dieser  Stange 

für  einen  Halt  zum  Bau  der  Schwalbennester''^" 

Zudringlich:  „Wenn  Sie  Tabak  rauchen 

und  ihr  der  Dampf  entsteigt  zum  Firmament, 

schreit  dann  die  Nachbarschaft  nicht  laut:  Es  brennt?" 

Warnend:  „Sie  sollten  große  Vorsicht  brauchen; 

Sonst  zieht  das  Schwergewicht  Sie  noch  kopfüber." 

Zartfühlend:  „Spannen  Sie  ein  Schutzdach  drüber; 

weil  sonst  im  Sonnenschein  sie  bleichen  muß." 

Pedantisch:  „Das  aristophanische  Tier 

Hippokampelephantokamelus 

trug  ganz  unfraglich  gleiche  Nasenzier." 

Modern:  „Wie  praktisch  diese  Haken  sind, 

um  schien  Hut  dran  aufzuhängen?" 
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Begeistert:  „Wenn  sie  niest  im  scharfen  Wind, 
braucht  nur  ein  Teil  von  ihr  sich  anzustrengen." 
Tragisch:  ^Ein  Turm  von  Babel,  wenn  sie  pchwillt!^ 
Bewundernd:  „Für  Odeur  welch  Aushängschild  1" 
Lyrisch:  ..Ist  dies  die  Muschel  des  Tritnnen?* 
Naiv:  „Wann  wird  dies  Monument  besichtigt?" 
Respektvoll:  „Wird  nicht  jeder  Wunsch  beschwichtigt 
durch  solch  ein  Häuschen  zum  Alleinhewohnen  ?•' 
Bäurisch:  „Potz  Donnerschlag,  was  sagst  Du.  Stoffel? 
Zwergkürbis  oder  riesige  Kartoffel?" 
Soldatisch:  „Dies  Geschütz  ist  schwer  beweglich." 
Geschäftlich:  „Haben  Sie  vielleicht  im  Sinn, 
sie  zu  verlosen  —  erster  Hauptgewinn?" 
Zuletzt  im  Stil  des  Pyramus,  recht  kläglich: 
„Weil  sie  das  Gleichmaß  im  Gesicht  getötet, 
ist  sie  voll  Schuldbewußtsein  und  errötet."  — ') 

Spott.  Äfft  noch  entschiedeoer  nach  als  Hohn,  nur  ist  der 
Ausdruck  knapper,  der  Ton  wird  nicht  in  demselben  Maße  gezogen. 
Spott  ist  unter  Umständen  auch  vergnügt,  die  Mundwinkel  verziehen 
sich  zum  Lachen. 

Beispiele.  364.  Bitt  um  die  Erlaubnis,  selber  Dich  zu  hängen, 
und  doch,  da  all  Dein  Gut  dem  Staat  verfällt, 
behältst  Du  nicht  den  Wert  von  einem  Strick, 
man  muß  Dich  hängen  auf  des  Staates  Kosten. 

365.  Ich  merke  schon,  sie  nimmt  ihn  in  die  Lehre, 
in  solchem  Fall  sind  alle  Männer  dumm: 

er  glaubt  wohl  auch,  daß  er  der  ersie  wäre. 
Das  Kleinod  ist  durch  manche  Hand  gegangen, 
auch  die  Vergüldung  ziemlich  abgebraucht. 

366.  Nein  I     Nein!     Wer  sagt's?     Auch  dafür  kennt  er  nichts, 
daß  ihm  der  Witz  gebrach,  sich  auszureden, 

er  ward  gewiß  schon  beim  Versuche  rot. 

367.  Mein  Masken  da  weissagt  verborjrnen  Sinn, 
sie  fühlt  ganz  sicher,  daß  ich  ein  Genie, 
vielleicht  wohl  gar  der  Teufel  bin. 

368.  Aber  Kind,  Du  hast  noch  aus  früherer  Zeit  so  gewisse  Vor- 
stellungen von  Eleganz,  so  .  .  .  Du  entschuldigst  schon  —  so 
ein  bißl  aus  die  Witzblätter. 

Wehmütiger  Spott: 

369.  Der  Sieg  ist  ihm  sicher.  Aber  —  unter  einer  Bedingung.  Daß 
das  Weib,  welches  ihn  liebt,  frohen  Muts  hinaus  in  die  Welt 
schaut  und  sich  ihren  feinen,  kleinen,  rosenweißen  Finger  ab- 
hackt —  hier,  gerade  hier  am  Mittelglied,  kern,  daß  selbiges 
liebendes  Weib  —  ebenso  frohen  Muts  —  sich  ihr  süperbes,  linkes 
Ohr  abschneidet. 

Ironie.  Zieht  Hohn  die  Stimme  nach  abwärts,  so  strebt  sie 
unter  sonst  gleichen  mimischer  und  phonetischen  Verhähnissen  in  der 
Ironie  in  die  Höhe.  Hier  tritt  ausgesprochener  Nasenton  ein,  der  Ton 


1)  Diese  Uebung  fTJrdert  nicht  nur  die  ZungengeläuflgVeit,  sie  gibtauch  Veraulassuug 
zu  häuflgem  Mienenweclisel. 
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vibriert  förmlich  in  der  Nase.     Steht  im   Ausdruck  der  verschiedenen 
Aifekte  die  Tonhöhe  im  einzelnen  nicht  immer  fest,    so  steigt  sie  in 
der  Ironie  innerhalb  eines  Selbstlautes  um  einige  Töne. 
,So  — o?" 
Nicht   ein   o    wird    gesprochen,    sondern    zwei.     Das    zweite   ist 
höher,  es  kann  diese  Steigerung  auch  innerhalb  des  Satzes  geschehen. 
„Meinen  Sie  das  im  E — ernst?'' 
„Sind  Sie  so  klu  — ug?" 

370.  Der  Philosoph,   der 
tritt  herein 
und   beweist  Euch, 
es  müßt  so  sein: 
Das    Erst'    war   so, 
das  Zweite  so, 
und  drum  das  Dritt' 
und  Vierte  so! 
__  Und  wenn  das  Erst' 
und     Zweit'     nicht 
war, 

das  Dritt'  und  Viert* 
war  nimmermehr. 
Das  preisen  die 
Schüler  aller  Orten, 
sind  aber  keine 
Weber  geworden.; 

871.  Bemühe  doch  den 
Herrn  Professor 
nicht,  solcher  Tand 
ist  nichts  mehr  für 
ihn,  der  hat  Grös- 
seres im  Kopfe.  Sie 
haben  jetzt  viel  zu 
tun  mit  Ihrer  Wahl, 
Herr  Abgeordneter 
in  Hoffnung?  Es 
ist  ja  Brauch  bei 
solchen  Wahlen, 
daß  man  einfluß- 
reichen Personen 
den  Hof  macht. 
Reden  hält,  Ver- 
sprechungen um 
sich  streut. 
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372.  Was  gibt  es  da 
zu  danken?  —  In  Europa  treibt  der  Wein 
zu  noch  weit  andern  Taten.  —  Tempelherrn, 
die  müssen  einmal  nun  so  handeln;  müssen, 
wie  etwas  besser  zugelernte  Hunde, 
sowohl  aus  Feuer,  als  aus  Wasser  holen. 

373.  Er  ist  gewiß  kein  Mann  von  dummer  Art, 
kein  kleines  Glück  ist's,  seine  Frau  zu  sein. 
Die  ganze  Welt  ist  seines  Ruhmes  voll. 
Ein  Edelmann  und  stattlich  von  Gestalt, 
mit  roten  Ohren,  blühendem  Gesicht, 

er  ist  der  Mann,  der  Sie  beglücken  kann. 
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374.  Das  kennt  man,  das  fkennt  man:  da  kommt  so  a  Herr  von 
der  Regiprung,  der  alles  schon  besser  weeß,  wie  wenn  a"s  gesehn 
hätte.  Der  geht  also  a  bissei  im  Dorfe  rum.  wo  der  Bache  aus- 
fließt und  de  scheersten  Häuser  sein.  Die  scheen  blanken  Schuhe, 
die  will  a  sich  weiter  ni  beschmutzen.  Da  denkt  a  halt,  's  wird 
woU  ieberall  aso  scheen  aussehn,  und  steigt  in  de  Kutsche  und 
fährt  wieder  heem. 

Sarkasmns.  Kann  Ironie  unter  Umständen  liebenswürdig  sein 
nd  im  Scherz  angewendet  werden,  so  ist  Sarkasmus  bitter,  scharf, 
eißend;  er  bedient  sich  gewagter  und  drastischer  Vergleiche.  Sucht 
ich  Ironie  oft  zu  verstecken,  so  ist  Sarkasmus  deutlicher. 

leispiele.  375    Was  hast  Du  da  in  Höhlen.  Felsenritzen 
Dich  wie  ein  Schuhu  zu  versitzen, 

was  schlurfst  aus  dumpfem  Moos  und  triefendem  Gestein 
wie  eine  Kröte  Nahrung  ein? 
Ein  schöner  süßer  Zeitvertreib! 
Dir  steckt  der  Doktor  noch  im  Leib. 

376.  Meisterhaft!  Unverbesserlich!  Herrlich!  Nach  dreißig  Jahren 
die  erste  Vorlesung  wieder!  —  Schade  nur,  daß  mein  fünfzigjäh- 
riger Kopf  zu  zäh  für  das  Lernen  ist!  —  Doch  —  dies  seltene 
Talent  nicht  einrosten  zu  lassen,  will  ich  Dir  jemand  an  die  Seite 
geben,  bei  dem  Du  Dich  in  dieser  buntscheckigen  Tollheit  nach 
Wunsch  exerzieren  kannst. 

377.  Meint  Ihr,  das  Gehirn  des  Pudels  habe  sich  nicht  ganz  anders 
entwickelt,  als  das  des  Köters?  Ja,  darauf  könnt  Ihr  Euch  fest 
verlassen!  Solch  zivilisierte  Pudel  sind  es,  welche  die  Gaukler 
zu  den  unglaublichsten  Kunststücken  abrichten.  So  etwas  vermag 
ein  gemeiner  Bauernköter  niemals  zu  lernen,  und  wenn  er  eich 
auf  den  Kopf  stellt. 

Orimm.  Grimm  ist  verbissene,  höhnende  Wut,  die  Zähne 
nirschen,  der  Ton  wird  rauh. 

leispiele.  378.  Warum  bin  ich  nicht  der  erste  aus  dem  Mutterleib  gekrochen? 
Warum  nicht  der  Einzige?  Warum  mußte  sie  mir  diese  Bürde  von 
Häßlichkeit  aufladen?  Gerademir?  Warum  g'erade  mir  die  Lapp- 
ländernase? Gerade  mir  dieses Mohrenmaul? Diese  Hottentottennase? 

379.  Vergessen?    Was!  bin  ich  ein  Tier?  vergessen? 
Das  Vieh  schläft  ein,  von  halbgefressener  Beute 
die  Lefze  noch  behängt,  das  Vieh  vergißt  sich 
und  längt  zu  käuen  an,  indes  der  Tod 

schon  würgend  auf  ihm  sitzt,  das  Vieh  vergißt, 
was  aus  dem  Leib  ihm  kroch,  und  stillt  den  Hunger 
am  eignen  Kind  —  ich  bin  kein  Vieh,  ich  kann  nicht 
vergessen! 

380.  Ei  guckt,  also  eine  Verschwörung  ist  hier  im  Gange!  Eine  Ver- 
schwörung vom  eigenen  Bruder  mit  der  eigenen  Frau!  Und  der 
saubere  Patron  ist  mit  im  Bunde!  Dem  hab  ich  zu  fressen  und 
zu  saufen  gegeben!  Den  hab  ich  aus'm  Rinnstein  aufgelesen! 
Verhungert  war  er  ohne  mich!  Und  zum  Dank  steckt  er  mir 
das  Dach  überm  Kopf  an! 

8* 
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Bitterkeit.  Bitterkeit  ist  schmerzhafte,  oft  gegen  sich  selbst  ge- 
richtete Ironie.  Die  Mundwinkel  sind  tief  herabgezogen,  die  Nasen- 
flügel dagegen  gehoben. 

Beispiele.  ö81.  Sieh,  ich  g;ehe  vorhin  über  die  Straße,  dakommt  der  Pockenfritz 
daher,  der  Gaudieb,  den  ich  vor  Jahren  ins  Loch  stecken  ließ, 
weil  er  zum  drittenmal  lange  Finger  bei  mir  gemacht  hatte. 
Früher  wagte  der  Halunke  nicht,  mich  anzusehen,  jetzt  trat  er 
frech  auf  mich  zu  und  reichte  mir  die  Hand.  Ich  wollte  ihm  einen 
hinter  die  Ohren  geben,  aber  ich  besann  mich  und  spuckte  nicht 
einmal  aus,  wir  sind  ja  Vettern  seit  acht  Tagen,  und  es  ist  billig, 
wenn  Verwandte  sich  grüßen. 

382.  Wenn  ich  nur  eine 
Zeitung  in  die  Hand 
nehme,  um  daraus 
zu  lesen,  so  ist's 
mir  schon,  als  sähe 
ich  die  Gespenster 
zwischen  den  Zeilen 
herumschleichen. 
Im  ganzen  Lande 
müssen  Gespenster 
leben.  Mir  ist's,  als 
müßten  sie  so  dicht 
sein  wie  der  Sand 
am  Meer.  Und  dann 
sind  wir  ja  alle  mit- 
einander so  gott- 
jämmerlich. 


383.  Wollt  Ihr  nicht  auch 
noch  den  Nero  mit- 
nehmen? Draußen? 
den  Hund*^  Was 
soll  er  länger  bei 
seinem  abgesetzten 
Herrn,  der  Hund. 
Und  wenn  ich  recht 
behalte,  wie  ich 
recht  behalten  muß 
—  und  als  kein 
Schurke  mehr  da- 
steh  vor  der  Welt 
-^  dann  —  kann  er 
ja  wiederkommen, 
der  Hund.  Ihr  meint, 


Aus 


.Grundformen  der  Mimik'  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co.,  Wien 


er  geht  nicht  von  mir?  Wird  doch  die  Bestie  nicht  dümmer 
sein,  wie  die  Menschen  sind.  Weib  und  Kinder  sind  klug,  und 
so'ne  arme  Bestie  will  allein  dumm  sein?  Man  muß  der  tJestie 
einen  Tritt  geben  für  ihre  Dummheit. 

Heuchelei 

Die  Darstellung  von  Heuchelei  gehört  zu  den  schwierigsten  Auf- 
gaben;  unter  Umständen  gibt  sie  den  Prüfstein  ab  für  die  Höhe, 
die    der    Schauspieler    in    seiner    Kunst    erreicht     hat.       Vollendete 
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■j  Heuchelei  täuscht  uns  im  Leben  so  sehr,  daß  wir  sie  gar  nicht  zu 
■|  durchschauen  vermögen;  diese  undurchdringliche  Maske  aber  ist  für 
die  Bühnendarstellung  nicht  zu  verwenden.  Heuchelei  muß  daher, 
■i  um  überhaupt  als  solche  erkannt  zu  werden,  mehr  oder  minder  eine 
ii  Vergröberung  oder  Verdeutlichung  erfahren.  Die  dramatischen  Dichter 
sind  sich  dessen  bewußt  und  tragen,  je  nach  ihrer  Eigenart  —  wir 
verweisen  auf  die  zweite  Abteilung  —  diesem  Umstand  auf  besondere 
Weise  Rechnung.  Jago  und  Richard  enthüllen  ihre  wahre  Gesinnung 
in  großen  Monologen.  Wo  aber  das  Drama  sich  keiner  Monologe 
bedient,  wird  es  die  Aufgabe  des  Schauspielers  sein,  der  Absicht  des 
Dichters  entsprechend,  einen  oder  den  andern  Satz  gleichsam  als 
Monolog,  d.  h.  nicht  für  den  Mitspieler,  sondern  für  sich  oder,  besser 
gesagt,  für  das  Publikum  zu  sprechen,  denn  was  heißt  das  „für  sich" 
anders  als  „Mitteilung  ad  spectatores".  Verschmäht  zwar  die  neuere 
dramatische  Dichtung  auch  dieses  Hilfsmittel,  legt  sie  —  wie  im  Kapitel 
Ibsen  ausführlich  erörtert  wird  —  Unausgesprochenes  zwischen  die 
Zeilen,  so  fällt  hier  dem  Darsteller  eine  besonders  große,  lohnende 
Aufgabe  zu:  das  Unausgesprochene  durch  Miene,  Geste,  BHck,  Ton- 
fall, Innehalten,  Retardieren  usw.  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Ohne 
dem  „vieux  jeu'',  „dem  ins  Publikum  spielen'',  auch  nur  im  geringsten 
das  Wort  zu  reden,  wird  selbst  der  modernste  Schauspieler  nicht 
umhin  können,  einen  Satz,  ein  Wort,  einen  Blick,  einen  Augenaufschlag 
zum  Eigenspiel  zu  machen;  manches  wird  sogar  mit  Absicht  nicht 
für  die  Wahrnehmung  des  Mitspielers  berechnet  sein  dürfen,  und  das 
„apart"  oder  „bei  Seite  sprechen"  nimmt  eine  mimische  Form  an. 
Ohne  einen  solchen  Behelf  ist  Heuchelei  nicht  darzustellen.  In  der 
Miene   tritt  der  grinsende  Zug  mehr  oder  minder  scharf  hervor. 

Phonetisch  und  mimisch  läßt  sich  kein  bestimmtes  Bild  geben, 
denn  geheuchelt  können  alle  Leidenschaften  und  Gemütszustände 
werden.  Deshalb  ist  hier  die  Kenntnis  der  Situation  für  die  An- 
wendung der  Beispiele  notwendig. 

Heuchelei  steigert,  je  gröber  sie  ist,  desto  mehr  den  Grundton  des 
jeweihgen  Effektes,  sie  übertreibt  die  Mimik.  Miene  und  Ton,  das  ist 
sogar  das  Charakteristische,  stehen  oft  miteinander  im  Widerspruch; 
kommt  auch  hier  vornehmlich  die  Kopfstimme  wie  bei  andern  unedlen 
Affekten  zur  Anwendung,  so  bedient  sich  geheuchelte  Entrüstung 
z.  B.  des  vollen,  ja  des  übervollen  Brusttones. 

Ferner  ist  zu  beachten,  wer  getäuscht  werden  soll.  Heuchelei 
wird  vorsichtiger  sein  dem  Klugen  als  dem  Einfältigen  gegenüber, 
kühner  dem  Erregten  als  dem  Ruhigen  gegenüber.  Jago  heuchelt 
2.  B.  in  der  Szene  mit  Roderigo  viel  plumper,  als  dort,  wo  er  dem 
Othello  die  Schlinge  legt:  gegen  den  ruhigen  Othello  ist  er  vorsichtig, 
gegen  den  erregten  und  durch  Leidenschaft  blinden  dreist  und  ver- 
wegen. Aber  stets  wird  die  Heuchelei  nicht  so  deutlich  am  Ton, 
als  an  der  Miene  kenntlich  sein:  „Sprich,  damit  ich  Dich  sehe", 
lautet  das  alte  Wort  des  Sokrates,    eingedenk    des  Zusammenhanges 
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zwischen  Ton  und  Miene,  aber  auch  des  Widerstreits.  Eher  ge- 
horcht der  Ton  ^Is  die  Miene,  über  sie  sucht  der  Heuchler  die  Herr- 
schaft zu  gewinnen.  Da  unser  Bestreben  sich  das  gleiche  oft  erörterte 
Ziel  setzt,  so  könnte  gefolgert  werden,  Schauspielkunst  schließe  das 
Wesen  der  Heuchelei  eigentlich  in  sich.  Ganz  das  Gegenteil  ist 
aber  der  Fall.  Häufig  hört  man,  daß  gute  Schauspieler  auf  der 
Bühne  schlechte  im  Leben  sind,  und  das  hat  seine  natürliche  Ur- 
sache. Die  darstellende  Kunst  geht  ja  darauf  aus,  jede,  selbst  die 
kleinste  Gefühlsregung  dem  Blick  und  den  Mienen  zu  übermitteln, 
den  Kontakt  zwischen  Gefühl  und  mimischem  Ausdruck  aufs  innigste 
herzustellen,  mithin  bildet  das  gewohnheitsmäßig  Denken  und  Fühlen 
zum  sichtbaren  Ausdruck  bringende  Schauspielergesicht  an  und  für 
sich  ein  Hindernis  für  Heuchelei.  Da  heißt  es  nun,  zum  Zweck  der 
Darstellung  den  Kontakt  bewußt  unterbrechen. 

Geheuchelte  Demut : 

Beispiele.  384. ...  so  groß  ist  meine  Geistesarmut, 

so  mächtig  und  so  vielfach  meine  Mängel, 
daß  ich  mich  eh  verbürge  vor  der  Hoheit. 
Der  königliche  Baum  ließ  Frucht  uns  nach, 
die  durch  der  Zeiten  leisen  Gang  gereift, 
wohl  zieren  wird  den  Sitz  der  Majestät, 
und  daß  Regierung  uns  gewiß  beglückt. 
Auf  ihn  leg  ich,  was  Ihr  mir  auferlegt, 
das  Recht  und  Erbteil  seiner  guten  Sterne, 
was  Gott  verhüte,  daß  ich's  ihm  entrisse. 

Geheuchelte  Liebe: 

385.  Mehr  lieb  ich  Euch,  als  Worte  je  umfassen, 
weit  inniger  als  Licht  und  Luft  und  Freiheit, 
weit  mehr,  als  was  für  reich  und  selten  gilt, 

wie  Schmuck  des  Lebens,  Wohlsein.  Schönheit,  Ehre, 
wie  je  ein  Kmd  geliebt,  ein  Vater  Liebe  fand. 
Der  Atem  dünkt  mich  arm,  die  Sprache  stumm; 
weit  mehr  als  alles  das  lieb  ich  Euch  noch. 

Geheuchelte  Frömmigkeit: 

386.  Lorenz,  mein  Bußkleid  und  den  Strick  schließ  ein 
und  bete,  daß  der  Himmel  Dich  erleuchte. 

Wenn  man  zu  sprechen  mich  verlangt,  so  sag, 
ich  brächte  Almosen  den  Gefangenen. 

Geheucheltes  Lob: 

387.  Ho,  Mylord,  dieser  Prinz,  das  ist  kein  Eduard! 
Den  find't  man  nicht  auf  üpp'gem  Ruhbett  lehnend, 
nein,  auf  den  Knien  liegend  in  Betrachtung; 
nicht  schlafend,  seinen  trägen  Leib  zu  mästen, 
nein,  betend,  seinen  wachen  Sinn  zu  nähren. 
Beglückt  war  England,  wenn  der  fromme  Prinz 
desselben  Oberherrschft  auf  sich  nähme: 

allein  ich  furcht,  er  ist  nicht  zu  bewegen. 
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Geheucheltes  Zartgefühl: 

388.  Nein,  wenn  Jakob  Engstrand  so  was  passiert,  dann  schweigt  er 
stille.  Leider  kommt  es  wohl  nicht  gar  zu  oft  vor,  weiß  wohl. 
Und  wenn  ich  zu  Herrn  Pastor  komme,  dann  hab  ich  ewig  so  viel 
zu  reden  über  das,  was  da  töricht  und  gebrechlich  ist.  Denn  ich 
sage,  was  ich  vorhin  schon  sagte  —  mit  dem  Gewissen  ist  das 
manchmal  ne  böse  Sache. 

Geheuchelte  Treuherzigkeit: 

389.  Guter  Wein  ist  ein  gut  geselliges  Ding,  wenn  man  mit  ihm  um- 
zugehen weiß.  Scheltet  mir  nicht  mehr  auf  ihn  —  und  lieber 
Leutnant,  ich  denke.  Du  denkst,  ich  liebe  Dich.  Ich  beteure  ea, 
mit  aufrichtiger  Liebe  und  redlichem  Wohlwollen. 

Geheuchelte  Redlichkeit: 

390.  Nun,  Michael  Cassio  — 

Ich  darf  wohl  schwören,  ehrlich  halt  ich  ihn. 

—  —  Ich  bitt  Euch. 

wenn  auch  vielleicht  falsch  ist,  was  ich  vermute, 
nicht  kanns  bestehn  mit  Eurer  Ruh  und  Wohlfahrt, 
noch  meiner  Mannheit,  Redlichkeit  und  Vorsicht, 
sag  ich  Euch,  was  ich  denke. 

Verstellaug.  Liegt  der  Heuchelei  die  böse  Absicht  zugrunde, 
kann  Verstellung  auch  aus  guter  erfolgen.  Man  verbirgt  seinen 
Schmerz,  seinen  Kummer,  seine  Angst  aus  Rücksicht  für  einen 
andern.  Der  Schlag  des  erregten  oder  bedrückten  Herzens  hängt 
nicht  von  unserem  Willen  ab,  auch  nicht  die  hervorbrechende  Träne. 
Wohl  aber  können  wir  dem  iMufluß  des  Affektes  bewußt  entgegen- 
wirken. Freilich  sind  manche  Muskeln  des  Gesichtes  dem  Willen 
weniger  Untertan,  vornehmlich  die  um  das  Auge,  große  Gewalt  da- 
gegen besitzen  wir  über  die  Muskeln  des  Mundes.  Die  Rede  stockt 
häufig,  man  sucht  oft  nach   Worten. 

Vorgetäuschte  Würde: 

Beispiele.  391.  Mein  Herr,  ich  bin  Ihnen  fremd  und  habe  Sie  nie  beleidigt.  Sie 
haben  ein  ehrenhaftes  Aussehen,  und  ich  finde  Sie  in  Gesellschaft 
liebenswürdiger  Freunde.  Deshalt»  kann  ich  nicht  glauben,  daß 
Sie  hergekommen  sind,  um  Fremde  zu  verhöhnen.  Ich  fordere 
also  als  Mann  eine  Erklärung  von  Ihnen,  weshalb  Sie  meine 
harmlosen  Worte  so  autfallend  finden. 

Vorgetäuschter  Schmerz: 

392.  Madame,  ein  aufrichtiger  Freund  seines  Vaterlandes,  und  mehr 
noch  ein  trostloser  Verwandter  eilt  herbei  im  Namen  des  weinenden 
Vaterlandes,  um  Gerechtigkeit  und  Rache  zu  erflehen.  Der  Ver- 
teidiger unserer  Freiheiten,  Lord  Richard  von  Bolingbroke,  mein 
edler  Vetter  ...  ist  gestern  in  Ihrem  Palast  und  in  den  Gärten 
von  St.  James  im  Duell  getötet  worden. 
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Vorgetäuschte  Entrüstung: 

393.0!  Sie  ist  vielmehr  mit  mir  umgegangen,  daß  kein  Klotz  es 
ausgehalten  hätte:  eine  Eiche,  an  der  nur  noch  ein  einziges 
grünes  Laub  gewesen  wäre,  hatte  ihr  geantwortet:  ja  selbst  meine 
Maske  fing  an  lebendig  zu  werden  und  mit  ihr  zu  zanken.  Sie 
sagte  mir.  indem  sie  mich  für  einen  andern  hielt,  ich  sei  des 
Prinzen  Hofnarr;  ich  sei  langweiliger  als  ein  starkes  Tauwetter, 
das  ging,  Schlag  auf  Schlag,  mit  einer  so  unglaublichen  Ge- 
schwindigkeit, daß  ich  nicht  anders  da  stand,  als  ein  Mann  an 
einer  Scheibe,  nach  welcher  eine  ganze  Armee  schießt.  Sie  spricht 
lauter  Dolche,  und  jedes  Wort  durchbohrt;  wenn  ihr  Atem  so 
fürchterlich  Aväre,  als  ihre  Ausdrücke,  so  könnte  niemand  in  ihrer 
Nähe  leben,  sie  würde  alles  bis  an  den  Nordpol  vergiften.  Ich 
möchte  sie  nicht  heiraten,  und  bekäme  sie  alles  zur  Mitgift,  was 
Adam  vor  dem  Sündenfall  besaß.  Sie  hätte  den  Herkules  ge- 
zwungen, ihr  den  Braten  zu  wenden,  ja  er  hätte  seine  Keule 
spalten  müssen,  um  Feuer  anzumachen.  Nein,  reden  wir  nicht 
von  der;  an  der  werdet  Ihr  die  höllische  Alte  finden,  nur  in 
schmucken  Kleidern.  Wollte  doch  Gott,  wir  hätten  einen  Ge- 
lehrten, der  sie  beschwören  könnte !  denn  wahrhaftig,  so  lange 
sie  hier  ist,  lebt  sichs  in  der  Hölle  so  ruhig,  als  auf  geweihter 
Stätte,  und  die  Leute  sündigen  mit  Fleiß,  um  nur  hin  zukommen: 
so  sehr  folgen  ihr  alle  Zwietracht,  Grausen  und  Verwirrung. 

Lüge.  Auch  Lüge  ist  eine  Art  Heuchelei;  wie  in  der  Ver- 
stellung stockt  die  Rede,  und  zwar  um  so  mehr,  je  ungeschickter 
gelogen  wird.  Diese  Beispiele  erfordern  die  Kenntnis  der  Situation, 
um  als  entsprechend  gelten  zu  können.  Im  ersten  und  zweiten  Bei- 
spiel handelt  es  sich  um  Notlügen'). 

Beispiele.  394.  Darnach  hatte  ich  noch  was  an  Sie  zu  bestellen,  Herr  Major;  von 
der  Rittmeisterin  MarloÖ";  ich  kam  eben  von  ihr  her.  Ihr  Mann 
ist  Ihnen  ja  vierhundert  Taler  schuldig  geblieben,  hier  schickt 
sie  Ihnen  auf  Abschlag  hundert  Dukaten.  Das  übrige  will  sie 
künftige  Woche  schicken.  Ich  möchte  wohl  selber  Ursache  sein, 
daß  sie  die  Summe  nicht  ganz  schickt.  Denn  sie  war  mir  auch 
ein  Taler  achtzig  schuldig,  und  weil  sie  dachte,  ich  wäre  ge- 
kommen, sie  zu  mahnen.  —  wie's  denn  auch  wohl  wahr  war  — 
so  gab  sie  mir  sie,  und  gab  sie  mir  aus  dem  Röllchen,  das  sie 
für  Sie  schon  zurecht  gelegt  hatte.  —  Sie  können  auch  schon 
eher  Ihre  hundert  Taler  ein  acht  Tage  missen,  als  ich  meine 
paar  Groschen.  —  Da  nehmen  Sie  doch! 

(Werner,  um  den  Major  zur  Annahme  des  Geldes 
zu  bewf^gen.    Minna  v.  B. ;  Lessing) 

395.  Ja  seht.     Ich  sitz  und  lese  gestern  abend 
ein  Aktenstück,  und  weil  ich  mir  die  Brille 
verlegt,  duck  ich  so  tief  mich  in  den  Streit, 
daß  bei  der  Kerze  Flamme  lichterloh 
mir  die  Perücke  angeht.     Ich,  ich  denke. 
Feur  fällt  vom  Himmel  auf  mein  sündig  Haupt, 
und  greife  sie  und  will  sie  von  mir  werfen; 
doch  eh  ich  schon  das  Nackenband  gelöst, 
brennt  sie  wie  Sodom  und  Gomorrha  schon ; 
kaum  daß  ich  die  drei  Haare  noch  mir  rette. 

(Adam,  um  den  Verlust  der  Perücke  glaubhaft 
zu  machen.    Zerbr.  Krug;  Kleist.) 


1)  Der  Lügner  sieht  seinem  Gegenüber  nicht  in  die  Augen,  er  redet  an  ihm  vorbei. 
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Lüge  erfordert  Überwindung,  in  höchster  leidenschaftlicher  Er- 
egung  wird  sie  herausgestoßen.  Folgende  Beispiele  zeigen  uns  ge- 
jvaltsam  erzwungene  Lügen: 

396.  Nein!  nein!  ...  Er  ist  mein!  ...  Ich  habe  gelogen!  ...  Ich 
habe  gelogen!     Ich  war  sein  ...  Er  hat  mich  besessen. 

(Monna  Vaniia,  letzter  Akt;  Maeterlink.) 

397.  Gelogen 
ist  alles,  was  in  meinem  Denken  mir 
mit  unserm  Glauben  nicht  vereinbar  schien; 
und  was  ich  Quelle  der  Vernunft  genannt, 
das  war  nur  Wasser  aus  dem  Trog  des  Tiers. 
Gefälscht  hab  ich  die  Worte  des  Propheten 
mit  schadenfroher  Lust  an  meiner  Lüge. 

(Uriel  Aeosta,  erzwungener  Widerruf;  Gutzkow.) 

In  diesen  beiden  letzten  Fällen  wird  die  Rede,  da  sie  mit  der 
3igenen  Empfindung  in  Widerspruch  steht,  nur  mechanisch  wieder- 
gegeben. Solches  mechanisches  Hinsprechen  findet  auch  in 
indem  Affekten  statt,  wenn  der  Gedanke  nicht  bei  der 
ilede  ist;  dann»aber  nicht  aus  Gründen  der  Verstellung,  sondern 
weil  man  während  des  Sprechens  an  etwas  anderes  denkt  und  nicht 
aei  der  Sache  ist. 

List.  List  ist  eine  durch  Verstellung  gedämpfte  Tücke,  ge- 
heucheltes Wohlwollen,  daher  verschwindet  fast  der  Grundton  von 
Tücke,  der  Blick  jedoch  bleibt  lauernd  und  stechend. 

Beispiele.  898.  Scheint  es  Dir  nicht  gut, 

ihm  aufs  Gewand  ein  feines  Kreuz  zu  sticken? 
Das  Ganze  ist  zwar  töricht,  und  er  würde 
Dich  arg  verhöhnen,  wenn  Du's  ihm  erzähltest, 
doch  da  ich  nun  einmal  sein  Wächter  bin, 
so  möcht  ich  nichts  versehn. 

399.  Bravo,  lieber  Sohn!  Jetzt  sehe  ich,  daß  Du  ein  ganzer  Kerl  bist 
uud  der  besten  Frau  im  Herzogtum  würdig.  —  Sie  soll  Dir 
werden.  —  Noch  diesen  Mittag  wirst  Du  Dich  mit  der  Gräfin  von 
Ostheim  verloben.  Wo  doch  hoffentlich  Deine  Ehre  nichts  ein- 
wenden wird? 

400.  Ich  will  Dir  sagen,  was  Du  zu  tun  hast.  Unseres  Generals  Frau 
ist  jetzt  General  —  beichte  ihr  alles  frei  heraus;  bestürme  sie, 
sie  wird  Dir  schon  wieder  zu  Deinem  Amt  verhelfen. 

Auch  diese  Beispiele  setzen  die  Kenntnis  der  Situation  voraus. 
Hagen  stellt  Kriemhild,  der  Präsident  seinem  Sohn  und  Jago  dem 
Cassio  eine  Falle. 

Verachtung 

Verachtung  geht  durchaus  nv'ht  immer  aus  einem  unedlen  Motiv 
hervor,  sie  kann  im  Gegenteil  aus  einer  lauteren  Quelle  stammen 
und  die  Person  oder  die  Sache  tatsächlich  Mißachtung  verdienen. 
Trotzdem  sind  die  Ausdrucksformen    dem  Neid  und  Hohn  verwandt, 
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das  mimische  Bild  ist  fast  gleich.    Es  überwiegt  der  bittere  Zug  des 
ÜbelwoUens,    die  Lippen    stülpen,    die  Nasenflügel    heben   sich;    di 
Körperhaltung  ist  abwehrend  und  gespannt. 

Denke,  du  nimmst  eine  Arznei  ein,  schmeckst  etwas  Bitteres 
Widerliches,  und  der  dem  Affekt  entsprechende  mimische  Ausdruc 
stellt  sich  ein: 

„Pfui,  das  schmeckt  abscheulich!" 

Dann  sprich  die  Worte: 

„Das  ist  ein  Lump  vom  Scheitel  bis  zur  Sohle!" 

In  Miene  und  Ton  werden  beide  Sätze  übereinstimmen. 

Der    stärkste  Aus 
druck    der    Verachtun 
ist    das    Anspeien    un 
nach  Darwin    bei   alle 
Völkern     der  Erde     z 
finden.  Für  die  Bühnen 
darstellung  verbietetsic 
wohl  '  die    Anwendung, 
nicht  aber  die  sich  da-, 
bei    ergebende    Beweg-I 
ung,   das  Emporwerfen 
des    Kopfes    nach    dem 
Gegenstand     hin      und 
das     verächtliche     Ab- 
wenden.        Auch      das 
Zucken      und     Empor 
werfen     der    Schultern 
ist  ein  markanter  Aus 
druck;      beide    Beweg-' 
ungen,   des  Kopfes  wie  i 
der     Schultern,     fallen 
zusammen. 


Beispiele.    401.    Ich    spei 
ihn  an. 

nenn  ihn  verleum- 
derischen Mann  und 
Schurke.  — 


Aus 


(Zu  Seite  123;  Geringschätzung) 
„Grundformeu  der  Mimik'  von  Vincenz  Heller 
Kunstverlag  Anton  Schroll  &  Co ,  Wien 


402.  Laß  sie  gehn!  sind  Tiefenbaclier, 
Gevatter  Sclmeider  und  Handschuhmacher! 

403.  Das  also  sind  die  Reizungen,  Lord  Lester, 
die  ungestraft  kein  Mann  erblickt,  daneben 
kein  anderes  Weib  sich  wagen  darf  zu  stellen! 
Führwahr!  der  Ruhm  war  wohlfeil  zu  erlangen, 
es  kostet  nichts,  die  allgemeine  Schönheit 

zu  sein,  als  die  gemeine  sein  für  alle. 
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404.  Wag  kannst  Du  armer  Teufel  geben, 
ward  eines  Menschen  Geist  in  seinem  hohen  Streben 
von  Deinesgleichen  je  gefaßt? 

405.  Mylord!     Ihr  pflegt  zu  schwatzen,  eh  Ihr  handelt, 
und  seid  die  Glocke  Eurer  Taten.     Das 
ist  Eure  Weise,  Lord.     Die  meine  ist. 
erst  handeln  und  dann  reden  I 

Geringschätzung.  Sie  ist  um  einen  Grad  geringer  als  Verachtung. 
Die  senkrechten  Stirnfalten  verschwinden,  die  Augenbrauen  werden 
in  die  Höhe  gezogen,  die  Nase  ist  „gerümpft". 

Beispiele.  406.  Man  sehe  die  große  Dame!  Sonst  wissen  sich  Jungfern  ihrer 
Herkunft  nach  glücklich,  wenn  sie  Herrschaften  finden.  —  Wo 
will  denn  sie  hinaus,  meine  Kostbare?  Sind  diese  Finger  zur 
Arbeit  zu  niedlich?  Ist  es  ihr  bißchen  Gesicht,  worauf  sie  so 
trotzig  tut"? 

407.  Freundschaft  und  Freundschaft  um  das  dritte  Wort!  —  iMit  wem 
red  ich  denn?  Des  IMarchese  Marinelli  Freundschaft  hätte  ich  mir 
nie  träumen  lassen. 

408.  Herrgott,  das  dacht  ich  auch  gar  nicht.  So  viel  Mannesmut  zu 
zeigen,  das  sah  meinem  braven  Robert  Helmer  gar  nicht  ähnlich  — 
natürlich  alle  schuldige  Achtung  vor  ihm! 

Grobheit.  Verachtung  hält  es  nicht  der  Mühe  wert,  sich  an- 
zustrengen, Grobheit  dagegen  sucht  den  kräftigen  Ausdruck.  Regungen 
von  Zorn  machen  sich  geltend,  daher  wechseln  die  Kopftöne  mit  vollen 
Brusttönen. 

409.  Ein  Schurke  bist  Du,  ein  Halunke,  ein  Tellerlecker;  ein  nieder- 
trächtiger, eitler,  hohler,  bettelhaft  aulgestutzter,  zentnerweis 
schmutziger,  grobstrürapfiger  Schurke;  ein  milchlebriger,  Ohrfeigen 
einsteckender  Schurke;  ein  liederlicher,  spiegelgaffender,  über- 
dienstfertiger, geschniegelter  Taugenichts;  einer,  der  aus  lauter 
Diensteifer  ein  Kuppler  sein  möchte  und  nichts  ist,  als  ein  Ge- 
misch von  Schelm.  Bettler,  Lump,  Kuppler  und  der  Sohn  und  Erbe 
einer  Bastardpetze;  einer,  den  ich  in  Greinen  und  Winseln  hinein- 
prügeln will,  wenn  Du  die  kleinste  Silbe  von  diesen  Deinen 
Ehrentiteln  ableugnest. ij 

Beispiel.  410.  0,  Ihr  verhungerten  Luder,  zu  was  wärt  Ihr  zu  gebrauchen? 
Kennt  Ihr  an  Flug  in  a  Acker  dricken?  Kennt  Ihr  woll  ne 
gleiche  Furche  ziehn,  oder  ne  Mandel  Habergarben  uf  a  Wag'n 
reechen?  Ihr  seid  ja  zu  nischt  nutze  wie  zum  faulenzen  und  bei 
a  Weibern  liegen.  Ihr  wärt  Scheißkerle!  Ihr  kennt  een  was 
nützen. 

Roheit   ist   im  Tone   flacher   als  Grobheit,  schrill  und  widerlich. 

Beispiel.     411.    Domestikendirne   halte   den    Mund   und   geh    von    hier   fort. 

So  gemein,  wie  Du  Dich    heute  abend  aufgeführt  hast,   hat  sich 

niemals  eine  meinesgleich-  ii  benommen.     Hast  Du  je  ein  Mädchen 

meines  Standes  sich  so  anbieten  sehen? 


i)  Vortreffliche  Uebung  gegen   das   Ueberhasten;   bei  jedem  Komma  muss  frisch  ge- 
atmet, keines  darf  übersprungen  werden. 
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UD. 


Ibir 


Abschen.     Abscheu  steigert    das  seelische  Unbehagen  der  Ver-,ijfl(i 
achtung  ins  Physische.  iir» 

Beispiele.  412.  Ich  danke  Dir,  wie  ich  einer  Schlange  danlcen  würde,  die 
mich  umlcnotet  hätte  und  mich  von  selbst  wieder  ließe  und  fort- 
spränge, weil  eine  andere  Beute  sie  lockte. 

413.  Mich  widerts  an.     Ich  mag  den  Hohn  nicht  sehn, 
die  Schadenfreude  auf  d^n  frechen  Stirnen. 
Erträglich  ist  der  Mensch  als  einzelner, 

im  Haufen  steht  die  Tierwelt  gar  zu  nah.  - 

414.  Mach  keine  Türen  auf  in  diesem  Haus! 
Gepreßter  Atem,  pfui!  und  Röcheln  von  Erwürgten, 
nichts  andres  gibts  in  diesen  Kammern.     Laß 

die  Tür,  dahinter  Du  ein  Stöhnen  hörst: 
Sie  bringen  ja  nicht  immer  einen  um, 
zuweilen  sind  sie  auch  allein  zusammen! 
Mach  keine  Türen  auf!     Schleich  nicht  herum. 
Sitz  an  dpr  Erd'  wie  ich  und  wünsch  den  Tod 
und  das  Gericht  herbei  auf  sie  und  ihn. 

415.  —  —  —  —  —  bald  bist  Du 

ein  Ding,  davor  ihm  graut,  am  nächsten  Tag 
zum  Ekel  ihm,  Gefahr  am  übernächsten, 
davor  man  sich  bewahrt  und  tief  Dich  eingräbt 
zu  andern,  die  vermodern. 

Ekel.  Soweit  Ekel  als  psychische  Äußerung  überhaupt  in  Be- 
tracht kommt,  bedient  er  sich  des  gequetschten  Nasentones,  viel 
stärker  als  Abscheu,  der  entschiedener  im  Brustton  einsetzt. 

Beispiele.  416.  Und  um  so  etwas  härmt  man  sich!  So  etwas  beweint  man 
und  will  man  rächen!  Verworfenes  Wesen!  Schmutzige  Seele! 
Verludertes  Herz ! 

417.  Du  bist   nicht  mein   Sohn!   —   Du  kannst  nicht  mein  Sohn  sein! 
Geh!  Geh!     Mich  ekelts!     Du  ekelst  mich  an!! 


Gruppe  e: 

Trauer 

Wurden  in  Gruppe  a  Zustände  der  Ruhe,  in  b,  c,  d  Erregungs- 
zustände erörtert,  so  vereinigt  Gruppe  e  Zustände  des  Leidens. 
Weisen  die  Zustände  der  Ruhe  normale,  die  Erregungszustände  ge- 
steigerte Grade  der  Spannung  auf,  so  bringen  die  hier  erörterten 
ein  Nachlassen,  eine  Erschlaffung  der  Muskeln  mit  sich. 

Trauer  zieht  die  Mundwinkel  herunter,  die  Stirne  faltet  sich 
horizontal,  die  Brauen  streben  in  die  Höhe  und  das  Auge  erhält 
einen  verschleierten  Ausdruck;  die  Arme  hängen  müde  am  Körper 
herab,  der  Kopf  ist  seitlich  geneigt,  und  der  Blick  sucht  den  Boden. 
Die  Stimme  ist  matt,  zwar  tief  aus  der  Brust  geschöpft,  aber  ohne 
Metall,  weil  die  Schleimhäute  durch  das  Weinen  geschwellt,  die 
Atmungswerkzeuge  durch  die  konvulsivischen  Schmerzausbrüche  ge- 
schwächt sind.    Trauer    ist    einer  Steigerung    nicht   fähig,    sie    wird 
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^onst  ErregUQgszustaad,  Trauer  ist  eio  Nachlassen  des  ewig  begeh- 
•endea  Lebenswilleus,  ist  in  ihrem  eigentlichen  Wesen  wunschlos 
md  hat  sich  mit  den  Ereignissen  abgefunden. 

Du  stehst  an  einem  frischen  Grab,  das  eines  deiner  Lieben 
Dirgt;  du  hast  die  Augen  fest  auf  den  grünen  Hügel  gerichtet,  leise 
ichüttelst  du  das  Haupt : 

„Wer  hätte    das   vor  einer  Woche  gedacht,   als  wir  noch 
so  fröhlich  Deinen  Geburtstag  gefeiert  haben!" 

Seispiele.    418.    0,    welch 
ein   edler  Gpiat  ist 
hier  zerstört! 
Des         Hotmanns 
Auge,  desGelehrten 
Zunge, 

des  Kriegers  Arm, 
des  Staates  Blum 
und  Hoflfnung, 
der  Siite  Spiegel 
und  der  Bildung 
Muster, 

das  Merkziel  der 
Betrachter:  ganz, 
ganz  hin. 

419.  Ja,  nun  ist's  getan  ! 
Es  geht  die  Öoiiue 
mir  der  schönsten 
Gunst 

auf  einmal  unter: 
seinen  holden  Blick 
entziehet  mir  der 
Fürst  und  läßt  mich 
hier 

auf       düstrem, 
schmalen  Pfad  ver- 
loren stehii. 

420.  Schwester  —  liebe 
Schwester!  Nocli 
einen  Augenblick  _ 
Ich  seh  Euch  wieder. 
Tröstet  Euch.  Wir 
sehn  uns  wieder. 
Ich  trieb  sie.  und 
da  sie  geht,  möcht 
ich  sie  halten. 


Ans  ..Gruadformeii  der  Mimik"  von  Vincenz  Heller 
Kun^-tverlas;  .^nton  Schrill  &  Co.,  Wioa 


Wehmat.  Wehmut  unterscheidet  sich  nur  wenig  von  Trauer, 
z.  durch  einen  Grad  von  Erre^^ung,  den  diese  nicht  kennt.  Trauer 
st  tiefer  als   Wehmut,    die  Ursache  meist  gewichtiger. 

Du  bist  auf  der  Bahn,  deine  Lieben  reisen  ab,  für  lange  Zeit. 
Wer  weiß,    wann   du  sie  wiedersiehst.    Die  letzten  Minuten  vergehen 
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in  banger  Zurückhaltung.    Endlich  naht  der  Zug,  ein  letztes  Hände- 
schütteln, eine  letzte  Umarmung. 

„Laßt's    Euch    gut    gehn!     Schreibt  bald,   wie  Ihr  ange- 
kommen   seid.      Grüßt    mir    die    Mutter!      Haltet    Euch 
gesund!" 
Wurden    diese  Worte    in    leisem  Beben  gesprochen,    mit    einer 
Stimme,    die  mit  Tränen  kämpft,    so  folgt    dem    dahinrollenden  Zug 
der  Blick,    und  mit  einem    leisen  Aufseufzen    entringen    sich  dir  die 
Worte : 

„Da  wäre  ich  also  wieder  allein!" 

Beispiele.  421.  Lieber  Gott,  wie  lieb  und  schön 
war  mein  Bübchen  anzusehn. 
wie  ein  dickes  Chiistuskindel, 
da  er  saß  auf  weichem  Pfühlchen 
in  dem  hohen  Birkenstühlchen 
und  das  Jäckchen  in  dem  Päckchen, 
das  zum  erstenmal  er  trug 
in  dem  Frühlingssonnenschein, 
reisen  sollte  er  darin; 
ja,  er  reiste,  doch  wohin  — ? 

422.  Mit  diesen  Lehren,  Sohn,  und  mit  dem  Geld, 

das  auf  den   Weg  Du  mitnimiBst  —  und  meinem  Segen 

vertrau  ich  denn  zu  Gott,  ich  werd  Dich  einst  I 

auf  höherem  Posten  sehn.     Leb  wohl,  mein  Sohn, 

das  Reden  macht  mich  weicher,  als  ich  will. 

So  geh  denn. 
Mach  fort,  mach  fort!     Je  länger  ich  Dich  sehe, 
um  desto  mehr  verspür  ich,  daß  Du  gehst. 

423.  Und  an  dem  Ufer  steh  ich  lange  Tage, 

das  Land  der  Griechen  mit  der  Seele  suchend; 
und  gegen  meine  Seufzer  bringt  die  Welle 
nur  dumpfe  Töne  brausend  mir  herüber. 

424.  Verschmerzen  werd  ich  diesen  Schlag,  das  weiß  ich, 
denn  was  verschmerzte  nicht  der  Mensch!     Vom  Höchsten 
wie  vom  Gemeinsten  lernt  er  sich  entwöhnen, 

denn  ihn  besiegen  die  gewaltgen  Stunden. 

Was  ich  mir  ferner  auch  erstreben  mag, 

das  Schöne  ist  doch  weg,  das  kommt  nicht  wieder, 

denn  über  alles  Glück  geht  doch  der  Freund, 

ders  fühlend  erst  erschafft,  der's  teilend  mehrt. 

Verzicht.     Sind  Wehmut  und  Trauer  völlig  passiver  Natur,  so 
liegt  im  Verzicht  ein  aktives  Moment,   das  der  Überwindung.    Frei- 
lich ist  auch  Verzicht  nur  als  Ebbe  eines  vorangegangeneu  Erregungs- 
zustandes  aufzufassen.    —    Es    ist    dir  klar    geworden,     daß     du    als 
Schauspieler  nicht  vorwärts  kommst,  das  Glück  war  dir  nicht  zur  Seite 
gestanden,  oder  deine  Begabung  hat  sich  als  nicht  ausreichend  erwiesen. 
„Was  hilft's,    ich    muß    ihm  Valet    sagen!     Mein  Leben 
hing  am  Theater,    aber  ich    habe   kein  Glück.     Ich  muß 
die  Sache  aufgeben.'' 
Oder  du  mußt  Abschied  nehmen  von  einem  Liebestraum. 
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„Reichen  wir  uns  die  Hände;  laß  mich  Dir  noch  einmal 
in  die  Augen  sehn!  —  wir  müssen  auseinander!^ 

eispiele.  425.  Mit  eignen  Händen  geh  ich  weg  die  Krone, 
ab  schwör  ich  alle  Pracht  und  Majestät, 
ich  gebe  Güter,  Zins  und  Renten  auf. 
Verordnungen  und  Schlüssen  sag  ich  ab. 
Lang  lebe  Du,  auf  Richards  Sitz  zu  thronen! 
Und  bald  mag  Richard  in  der  Grube  wohnen. 

426.  Bald  hat  er  seinen  Roderich  nicht  mehr, 
der  Freund  hört  auf  in  der  Geliebten. 
Im  Herzen  seiner  Königin  leg  ich 

mein  letztes  kostbares  Vermächtnis  nieder, 
hier  find  er's,  wenn  ich  nicht  mehr  bin.  — 

427.  Alles,  was  für  uns  beid"  auf  der  Welt  war,  alle  Liebe,  alles 
Schöne,  das  haben  wir  uns  gegeben.  Mehr  ist  nicht  da.  Für 
uns  beid'  nicht.  Die  Johannisnacht  ist  vorbei,  die  Feuer  sind 
aus,  ganz  aus. 

Schwermut.  Unterscheidet  sich  von  den  vorigen  Zuständen 
lurch  einen  Zug  von  Bitterkeit.  Die  Mundwinkel  ziehen  sich  stärker 
lach  abwärts,  die  Nasenflügel  spreizen  sich. 

Beispiele.  428.  Ich  habe  seit  kurzem  —  ich  weiß  nicht,  wodurch  —  alle 
meine  Munterkeit  eingebüßt,  meine  gewohnten  Uebungen  auf- 
gegeben, und  es  steht  in  der  Tat  so  übel  um  meine  Geniütslage, 
daß  die  Erd^^.  dieser  tr^-ffliche  Bau,  mir  nur  ein  kahles  Vorgebirge 
erscheint;  dieser  herrliche  Baldachin,  die  Luft,  dies  umwölbende 
Firmament:  kommt  es  mir  doch  nicht  anders  vor,  als  ein  fauler, 
verpesteter  Hauch  von  Dünsten. 

429.  Perlen  bedeuten  Tränenl  —  Eine  kleine  Geduld?  —  Ja,  wenn  die 
Zeit  nur  außer  uns  wärel  —  Wenn  eine  Minute  am  Zeiger  sich 
in  uns  nicht  in  Jahre  ausdehnen  könnte. 

430.  Welch  eine  Dämmerung  fällt  nun  vor  mir  ein! 
Der  Sonne  Pracht,  das  fröhliche  Gefühl 
des  hohen  Tags,  der  tausendfachen  Welt 
glanzreiche  Gegenwart  ist  öd  und  tief 
im  Nebel  eingehüllt,  der  mich  umgibt. 
Nun  überfällt  in  trüber  Gegenwart 
der  Zukunft  Schrecken  heimlich  meine  Brust. 

43L  Fürwahr,  ich  weiß  nicht,  was  mich  traurig  macht. 
Ich  bin  es  satt,  Ihr  sagt,  das  seid  Ihr  auch. 
Doch  wie  ich  dran  kam,  wie  mir's  angeweht, 
von  was  für  Stoff  es  ist,  woraus  erzeugt, 
das  soll  ich  erst  erfahren. 

Und  solchen  Dummkopf  macht  aus  mir  die  Schwermut, 
ich  kenne  mit  genauer  Not  mich  selbst. 

Beschränktheit.  Im  Zustand  der  Trauer  ist  der  Blick  ver- 
ächleiert;  in  der  Beschränktheit  ausgesprochen  stumpf,  die  Brauen 
werden  hoch  emporgezogen. 
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Beispiele.  432.  Ich  kann  es  ohne  Rechenpfennige  nicht  herausbringen.  - 
Laß  doch  sehn,  was  soll  ich  kaufen  für  unser  SchafachurfesI 
„Sieben  Pfund  Korinthen,  drei  Pfund  Zucker,  Reis"  —  was  wi 
denn  meine  Schwester  mit  Reis  machen?  Aber  mein  Vater  h{ 
sie  zur  Wirtin  beim  Fest  gemacht,  und  sie  verstehts.  Ich  mu 
haben  „Safran"  —  „Datteln  keine,  die  stehen  nicht  auf  dem  Zettel 
„vier  Pfund  Pflaumen  und  ebensoviel  Traubenrosinen". 

433.  A   Predigt  versteh   ich   net    —   Beta  d'ermerk  i  net,   a  Betbtlel 
konn  i  nit  lesen  —  so  nimm  i  holt's  Christentum  einwendig. 

484.  Mir  wird  von  alledem  so  dumm, 

als  ging  mir  ein  Mühlrad  im  Kopf  herum. 

Schani 

Wenn  auch    als  seelische  Regung  Scham    und  Furcht  durchau 
verschieden  sind,  gleichen  sich  ihre  Äußerungen    insoweit,    als    beid 
Affekte  das  Bestreben  haben,  den  Körper  ineinanderzuschieben;  Furcht 
um  so  wenig  Angriffsfläche  als  möglich    zu  bieten,    Scham,  um  siel 
zu    verstecken.     Furcht    macht    erbleichen,    Scham    erröten;    in    dej^ 
Furcht  strömt  das  Blut  zum  Herzen,  in  der  Scham  nach  dem  Kopl 
aber  Erröten  wie  Erbleichen  fallen,  wie  bereits  betont,    nicht  in  da 
Gebiet    schauspielerischer  Ausdrucksmittel.     Schon    Seneca    bemerkt 
„daß    die    römischen  Schauspieler    ihre    Köpfe    senken,    ihre  Augei 
auf  den  Boden  heften,  aber  nicht  die  Fähigkeit  besitzen,   beim  Dar 
stellen  der  Scham  wirklich  zu  erröten".    (Episteln  XI, 5.)     Daher  is 
der  Ausdruck,    der    die  Scham    am    deutlichsten   charakterisiert,  dei 
schauspielerischen  Kunst   nicht  zugänglich,    sie    ist  lediglich    auf    di< 
Begleiterscheinungen  angewiesen,  auf  das  Niederschlagen  der  Augen 
das  Wegwenden  des  Kopfes,  das  Anpressen  der  Arme,  das  Zusammen- 
drängen des  Rumpfes.    Alle  diese  Bewegungen  beeinträchtigen  Füllt 
und  Metall    des  Tones,    der    zwar   aus    der  Brust   geholt  wird,    abe.' 
nicht  sonor,    sondern    matt    und  schwankend    klingt,    wie    der    eine 
Orgelpfeife,    der   es    an  Luft  fehlt.     Ein  weiteres  Mittel    kommt  unti 
noch  für    die   Darstellung    zu  Hilfe.     Das    heftig  aufschießende  Blui 
beeinträchtigt  die  Freiheit  des  Denkens.     Die  Sprache  wird  stockend.' 
abgebrochen,  und  ein  eigentlicher  Fluß  der  Rede  ist  im  Zustand  der 
Scham  nicht  möglich. 

Veranlassung,  sich  zu  schämen,  gibt  es  mannigfach,  —  sie  wird 
nur  nicht  immer  ausgenützt.  Sehen  wir  uns  nach  zunächst  einfachen 
Beispielen  um.  Eben  beschuldigst  du  einen  Untergebenen  unge- 
rechterweise,  er  habe  dir  ein  Kleidungsstück,  ein  Buch  oder  dergl. 
entwendet,  und  nun  findest  du  das   Vermißte  plötzlich  wieder. 

„Ach,  meine  Vergeßlichkeit!     Zu  welcher  Beschuldigung! 

habe  ich  mich  hinreißen    lassen!     Bitte  .  .   .  nehmen  Sie 

mir's  nicht  übel  ..." 
Eine  Dame  ist  bei  der  Toilette,  im  Negligee,  da  klopft  es  an  die  Tür. 
Sie  meint,  es  sei  das  Stubenmädchen  und  ruft  ahnungslos :  „  Herein !  •'  Datritt 
ein  Besuch   ins  Zimmer,    die  Dame  flüchtet  in  die  entlegenste  Ecke: 
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Bitte  .  .  .  sehen  Sie  nicht  her!  ...    ich  dachte,   mein 
-I  cubenmadchen  hätte  angeklopft." 
:    ^'^^ehmen   wir  einen   anderen  Fäll,   der  eine   breitere  Ausführung 

Du  wiederholst  unbesonnenerweise  eine  üble  Nachrede  über  eine 
r  sonst  wenig  bekannte  Person,  plötzlich  bemerkst  du  in  der  dich 
ngebenden  Gesellschaft  lange  Gesichter,  und  der  Hausherr  spricht, 
eh  vom  Sitz  erhebend: 

„Ja,  Sie  haben  recht,  mein  Schwiegersohn  ist  ein  leicht- 
sinniger Patron." 

Dir  schießt  es  glutheiß  ins  Gesicht. 

„Verzeihung,  es  ist  Ihr  Herr  Schwiegersohn;  das  wußte 
ich  nicht  .  .  .  vielleicht  ist  die  Geschichte  gar  nicht  wahr 
...  ich  habe  sie  nur  gehört  ...  ich  wollte  Sie  nicht 
beleidigen  .  .  .  wenn  ich  gewußt  hätte,  dann   — " 

Der  Rest  geht  in  Stottern  unter. 

Hspiele.  435.  0 ! 

Nicht  diese  himmlische  Herablassung. 
Ich  —  ich  war  der  Dieb,  der  Sie  bestohlen  — 
und  jene  Briete  dem  König  ausgeliefert,  — 
der  sich  erdreistet  hat,  Sie  anzuklagen.  — 

436.  Ich  kann  niemand  mehr  in  die  Augen  sehen.  Ich  will  als  Schiff"s- 
junge  nach  Amerika  ...  Es  waren  zu  viel  —  mein  Wehren  half 
mir  nichts  .  .  .  Ich  war  wütend,  wie  ich  sah,  was  er  wollte.  Sie 
—  zogen  mich  aus.  Ich  sagte,  er  solle  mich  erschießen,  sonst 
wollt  ich  ihn,  wenn  er  micli  lebendig  gehen  ließe.  Dazu  lacht 
er.  Die  —  mußten  —  mich  —  halten  —  Vater  ich  kann's  nicht 
sagen.     Das  hat  mir  noch  kein  Mensch  getan  auf  der  Welt. 

Yerlegeiiheit.  Verlegenheit  macht  die  Bewegungen  unruhig, 
e  Rede  stockend,  fast  tonlos.  In  der  Gestalt  des  sogenannten 
schüchternen  Liebhabers"  wandelt  ein  Typ  über  die  deutschen 
ühnen,  der  ebenso  oft  vom  Dichter  schablonenhaft  gezeichnet 
t,  wie  ihn  der  Schauspieler  schablonenhaft  wiedergibt.  Ein  Arsenal 
m  bewährten  Mitteln  steht  für  diesen  Fall  zu  Gebote.  Das  Hin- 
^tzen  auf  eine  Ecke  des  Stuhles,  das  Fallenlassen  des  Hutes,  das 
arkieren  von  Kurzsichtigkeit  usw.  Bei  Anwendung  dieser  Mittel 
mn  nicht  nachdrücklich  genug  au  den  guten  Geschmack  des  Dar- 
ellers  appelliert  werden. 

Von  Verlegenheit  kann  auch  befallen  werden,  wer  sonst  nicht 
hüchtern  ist,  darum  suchen  wir  auch  hier  den  Affekt  an  seinen 
nzelnen  Regungen  zu  beobachten. 

ispiele.  437.  Was  werden  Sie  nun  pagen.  Fräulein?  Ach  es  geht  mir 
kaum  über  die  Zunge.  Es  sind  nämlich  gewisse  Verhältnisse 
...  Es  müßte  nämlich  gleich  sein  ...  Sie  müssen  womöglich 
noch  in  dieser  Stunde  .  .  .  Ich  habe  keine  Wahl  mehr,  Fräulein. 
(Kleine  Pause.) 
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438.  Nun,  die  Zeit  verrinnt.  Ich  warte.  Was  hast  Du  mir  zu  sagenl 
Ich  bin  bereit,  alles,  was  Du  wünschest  .  .  .  kann  ich  Dir  irgendwo 
mit  dem  schnöden  Mammon  .  .  .  („Laß,  laß.")  So?  Wahrhaftig 
es  rührt  mich.  Ja.  —  Nun  wenn  Du  wieder  gesund  wirst,  sc 
hoff  ich,  wir  werden  einander  wieder  öfter  ...  na!  (Peinlichf 
Pause.) 


Demut 

Demut  hat   mit   Scham   und   Furcht,    obzwar   dem   Wesen   nac' 
sonst  durchaus  verschieden,   das  Zusammendrücken  des  Rumpfes  ge 
mein.     Furcht  und  Demut  ziehen   die   Schultern   in   die  Höhe,    ma 
^duckt   sich."     Furcht    aber   spannt    die    Muskeln    wie    zur  Abwehr^ 
Demut  resigniert  und  bietet  im  Tonbild  sowohl  als  in  der  Mimik  deni 
vollen  Gegensatz  zum  Stolz. 

Durch  das  Nachlassen  der  Muskelspannung,  den  verengten  Brust 
korb,  ist  die  Stimme  matt  und  ohne  Metall,  doch  der  Einsatz  weic 
und  gesponnen.  Der  Demütige  sucht  zu  lächeln,  um  Ergebenheit  z 
beweisen,  der  Unterwürfige  grinst  sogar,  er  spricht  leise  und  drän 
die  Rede  auch  inhaltlich  in  die  wenigsten  Worte  zusammen,  tri 
nicht  in  die  Mitte  des  Zimmers,  sondern  bleibt  an  der  Tür  stehen] 
schiebt  sich  an  die  Wand,  will  nichts  in  Anspruch  nehmen,  nichl 
Raum,  nicht  Ton,  nicht  Aufmerksamkeit. 

Demut  in   ihrer  reinen   Form   hat  eine   gewisse   Bescheidenheii 
zur  Voraussetzung,    die   aber   ebenso  wenig  Mangel  an  Geist  zu  sei 
braucht,  wie  Frechheit  davon  ein  Überschuß  ist. 

Kimm  an,  du  stellst  dich  als  junger  Mensch  einem  hochve 
mögenden  Intendanten,  einer  berühmten  oder  einflußreichen  Persö 
lichkeit  vor.     Du  beantwortest  die  an  dich  gestellten  Fragen. 

„Ja  gewiß,  ich  hege  die  Absicht  Schauspieler  zu  werden." 
(Wie  alt?)     „Zwanzig  Jahre." 
(Schulen?)      „Gymnasium  bis  zur  Prima." 
(Vorstudien?)     „Bisher  nur  geringe,  Exzellenz;  doch  habe 
ich  Unterricht  im  Gesang  und  in  der  Tonbildung  genommen." 
Oder  —  ein  Beispiel  aus  vergangenen  Tagen  —  du  bist  schon 
auf  die  obersten  Sprossen  der  Leiter  emporgestiegen  und  empfängst 
den  ersten  Orden. 

„Geruhen   Euer   Majestät,    meinen   ehrfurchtsvollen  Dankj 

zu  Dero  Füßen  zu  legen." 

(Wie     lange     sind    Sie    tätig?)       „Seit    zwanzig  Jahren^ 

Majestät,  gehöre  ich  der  Bühne  an." 

(Gern?)     „Mit  Leib  und  Seele,  Majestät." 

Beispiele.  439.  W^enn  Du  es  wissen  willst,  wohlan  so  rede, 
denn  Dir  liegt  meine  Seele  offen  da. 


Das  ganze  Herz,  o  Herr,  willst  Du  es, 
so  bist  Du  sicher  dpß,  was  darin  wohnt. 
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4-40.  Ich  bin  allhier  erst  kurze  Zeit 
und  komme  voll  Ergebenheit, 
einen  Mann  zu  sehen  und  zu  kennen, 
den  alle  mir  mit  Ehrfurcht  nennen. 

441.  Du  lieber  Herrgott,  mir  kenn  Dir  gar  nich  genug  Dank  bezeigen, 
daß  Du  uns  auch  diese  Nacht  in  Deiner  Gnad  und  Giete  .  .  . 
und  hast  Dich  unser  erbarmt.  Herr,  Deine  Giete  reicht  so  weit, 
und  mir  sein  arme,  beese,  sündhafte  Menschenkinder,  nie  wert, 
daß  Dei  Fuß  uns  zertritt,  also  sündhaftlich  und  ganz  verderbt 
sein  mir. 

Höflichkeit.  Das  der  Demut,  mehr  noch  der  Unterwürfigkeit 
eigene  Lächeln  ist  der  charakteristische  Ausdruck  der  Höflichkeit, 
Sie  zeigt  die  Eigenschaften  der  Demut  in  geringerem  Grad,  aber  das 
Lächeln  erscheint  verstärkt.  Da  Höflichkeit  oft  geheuchelt  wird,  so 
finden  w^ir  die  Regel  bestätigt,  daß  Heuchelei  nach  irgend  einer 
Richtung  hin  übertreibt.  Höflichkeit  wendet  wie  Demut  nur  geringe 
Tonfülle  an,  den  weichen  schmeichelnden  Einsatz,  und  dem  lachen- 
den Gesicht  zufolge  die  hellste  Tonfarbe. 

Höflichkeit  bedient  sich  geschmeidiger  Bewegungen,  die  einer- 
seits konventionell,  anderseits  aber  rudimentäre  Überreste  ausge- 
sprochener Unterwürfigkeit  sind.  Der  Wilde  wirft  sich  platt  auf  die 
Erde,  der  Ritter  des  ^[ittelalters  auf  das  Knie;  die  Verbeugung  im 
spanischen  Zeremoniell  ist  ebenfalls  noch  uraständhch,  die  Füße 
greifen  weit  aus,  der  Rumpf  beugt  sich  tief.  Das  moderne  Kompliment 
dagegen  ist  auf  eine  Neigung  des  Kopfes  zusammengeschrumpft  und 
■wird  nur  tiefer,  wenn  ihm  ein  Handkuß  folgt.  Aber  selbst  in  dieser 
rudimentären  Form  der  Ergebenheitsbezeugung  werden  die  Schultern 
leise  emporgezogen  als  Zeichen  der  Unterwürfigkeit,  das  Kompliment 
wird  dadurch  geschmeidig,  sonst  bleibt  es  steif. 

Beispiele.  442.  Kein  Vorschlag  in  der  Welt  konnte  mir  erwünschter  sein, 
meine  Herren:  ich  sehe  dadurch  die  angenehmsten  Hoffnungen 
erfüllt,  mit  denen  sich  mein  Herz  oft  ohne  Aussicht  einer  glück- 
lichen Gewährung  beschäftigte. 

443.  Sollten  Sie  nicht  während  Ihres  hiesigen  Aufenthaltes  hierher 
ziehen  und  mit  ein  paar  kleinen  Zimmern,  die  grad  leer  stehen, 
verlieb  nehmen  wollen?  .  .  .  Aber,  daß  Sie  heute  mit  uns  zu 
Mittag   speisen,    darf  ich   wohl  hoffen.''     Es  kommen  noch  einige 

andere   Herren.     Nachher  vielleicht  eine   Segelbootpartie 

es  ist  hier  sehr  schön. 

Höflichkeit  trägt  den  Ton  schon  an  und  für  sich  stark  auf, 
darum  erhöht  er  sich  in  Höflichkeit,  die  nur  geheuchelt  wird,  nicht 
sonderlich. 

444.  Bin  so  frei,  grad  herein  zu  treten, 
muß  bei  den  Frauen  Verzeihen  erbeten, 
wollte  nach  Frau  Marthe  Schwerdtlein  fragen! 
Verzeiht  die  Freiheit,  die  ich  genommen, 
will  nach  Mittage  wiederkommen. 

°  9* 
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Ehrfurcht  hat  nicht  das  Verbindliche  und  Konventionelle  der 
Höflichkeit,   dafür  aber  den  Ausdruck  einer  echten  Empfindung. 

Beispiele.  445.  —  ich  such  Euren  Hauptmann,  den  großen  Grafen  von  Moor.  — 
Du  bists  —  in  dieser  Miene  —  wer  sollte  Dich  ansehen  und 
einen  andern  suchen?  Ich  habe  mir  immer  gewünscht,  den  Mann 
mit  dem  vernichtenden  Blick  zu  sehen,  wie  er  saß  auf  den 
Ruinen  von  Karthago,  jetzt  wünsch  ich  es  nicht  mehr. 

446. .  .  .  ich  habe  auch  seine  Maske  gegossen.  Jetzt  gibt  er  dem 
Größten  der  Großen  nichts  nach.  Was  jetzt  auf  seinem  Gesicht 
liegt,  das  alles,  Lachmann,  hat  in  ihm  gelegen,  und  doch  konnte 
ich  ihn  nicht  heben,  den  Schatz.  Sehn  Sie,  nun  hat  der  Tod  ihn 
gehoben.  Nun  ist  alles  voll  Klarheit  um  ihn  her,  das  geht  von 
ihm  aus,  von  dem  Antlitz  .  .  . 

Alldacht.  Dem  Wesen  nach  müßte  Andacht  die  reinste  Form 
der  Demut  sein.  Nicht  immer  kommt  sie  aber  dort  zum  sinnfälligen 
Ausdruck.  Das  lebendige  Gegenüber  fordert  die  körperlichen  Er- 
scheinungen unmittelbarer  und  stärker  heraus,  als  das  der  Einbildung, 
auch  dann,  wenn  selbst  göttliche  Größe  und  Majestät  vorgestellt 
wird.  Andacht  erweist  sich  als  eine  Art  Zwang  zur  Demut.  Darum 
wirft  sich  der  Andächtige  auf  die  Kniee,  berührt  sogar  mit  dem 
Antlitz  den  Boden,  nimmt  zu  symbolischen  Mitteln  seine  Zuflucht, 
weil  die  wirklichen  Erscheinungen  der  Demut  sich  nicht  einstellen. 
Andacht  in  ihrer  gesteigerten  Form  ist  schon  nicht  mehr  der  Aus- 
druck reiner  Demut,  also  passiver  Leidenschaft,  sondern  wird  als 
Inbrunst,  Verzückung  und  Zerknirschung  aktiv,  dehnt  und  reckt  die 
Muskeln. 

Beispiele.  447.  Von  diesem  spärlichen  Mahle  wendet  hinauf  denBlickzuEurem 
Vater  im  Himmel,  der  alles  ernährt,  der  Euch  nah  ist  zur  guten 
und  bösen  Stunde,  ohne  dessen  Willen  kein  Haar  von  Eurem 
Haupte  fällt.     Vertraut  ihm!     Dankt  ihm! 

448.  Und  Ihr.  mein  Diener  einst,  seid  jetzt  der  Diener 
des  höchsten  Gottes  und  sein  heiiger  Mund! 
Wie  Eure  Kniee  sonst  vor  mir  sich  beugten, 

so  lieg  ich  jetzt  im  Staub  vor  Euch.  ^ 

449.  Ich  danke  Dir,  Vater  im  Himmel,  daß  es  so  kam!  Schick  mir 
nun,  welches  Leid  Du  willst,  es  kann  mich  nicht  ärger  treften,  als 
dies  Glück  mit  seinem  schrecklichen,  doppelten  Gesicht  mich  traf. 

Zerliiiirschuni?.  Ist  leidenschaftliche  Andacht,  bei  der  sich  der 
dabei  angewandte  Zwang  noch  deutlicher  kundgibt. 

Beispiele.  450.  Jesus!  Maria!  Joseph!  meine  Seele  schenk  ich  Euch  und  mein 
Herz.  —  Jesus,  Maria  und, Joseph,  steht  mir  bei  im  letzten  Streit! 
Jesus!  Maria!  Joseph! 

451.0,  Jammerstand!     0  Busen,  schwarz  wie  Tod! 
0  Seele,  die,  sich  frei  zu  machen  ringend, 
noch  mehr  verstrickt  wird;  —  Engel  helft!  versucht! 
Beugt  Euch,  ihr  starren  Knie!  gestähltes  Herz, 
sei  weich  wie  Sehnen  neugeborner  Kinder! 
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Gruppe  f: 
Nervosität  ~~ 

Nervosität  ist  die  Krankheit  unseres  Zeitalters.  Für  die  Bühnen- 
darstellung  kommt  sie  als  rein  pathologischer  Zustand  selten  in  Be- 
tracht, Nervöse  und  Neurastheniker  aber  treten  uns  in  der  modernen 
Dichtung  vielfach  entgegen.  Wird  von  einem  Darsteller  klassischer 
Rollen  Feuer  und  rhetorischer  Schwung  gefordert,  so  verlangt  man 
von  dem  modernen  Schauspieler  vornehmHch  eines:  „Nerven." 
Welche  Aufgabe  ihnen  im  physio-psychischen  Prozeß  der  Menschen- 
darstellung im  allgemeinen  zufällt,  wurde  bereits  dargelegt,  in  diesem 
besonderen  Fall  ist  der  Ablauf  der  Erregungszustände  zwischen 
Reiz  und  Reaktion  in  der  seelischen  Betätigung  ein  ungleichmäßiger. 
Nervosität  gibt  sich  einerseits  durch  erhöhte  Reizbarkeit,  andererseits 
durch  tiefere  Abspannung  kund.  Mithin  wechselt  Nervosität  häufig 
und  rasch  in  den  Empfindungstönen;  sie  vermeidet  breite  Ausdrucks- 
formen und  bringt  eine  gewisse  Unruhe  selbst  in  die  Zustände  der 
Ruhe.  Das  Ziehen  des  Tones  in  Afi'ekten  wie  Erstaunen,  Zweifel, 
Hohn,  wird  eingeschränkt,  das  Sprunghafte,  Knappe  überwiegt;  der 
volle  Brustton,  das  Zeichen  der  Gesundheit,  der  Nerven-  und  Muskel- 
stärke, wird  vermieden,  alles  Grelle,  Spitze,  Kreischende  dagegen 
bevorzugt,  das  Leise  dem  Lauten,  das  Gedämpfte  dem  Vollen  vorge- 
zogen. Die  Bewegungen  sind  hastig  und  wiederholen  sich;  solche 
gleichmäßige,  an  sich  zwecklose  Bewegungen  bilden  für  die  Dar- 
i  Stellung  von  Nervosität  ein  v/irksames  Ausdrucksmittel;  wir  wissen, 
daß  sie  sich  bis   zum  Krankhaften  steigern  können. 

Beispiele.  452.  Es  war,  als  hätte  sich  die  Kunde  wie  ein  Lauffeuer  durch  die 
Stadt  verbreitet,  —  so  ungefähr  wie  ein  großpr  Prärienbrand. 
In  allen  Häusern  standen  die  Leute  an  den  Fenstern  und  warteten 
darauf,  daß  der  Zug  vorbei  käme,  hinter  den  Gardinen  Kopf  an 
Kopf  —  0,  o  I  Du  mußt  entschuldigen  Betty,  daß  ich  o,  o!  sage; 
denn  so  etwas  macht  mich  nervös  .  .  .  geht  das  so  fort,  so  sehe 
ich  mich  genötigt,  eine  längere  Reise  zu  unternehmen  .  .  . 

453.  0  —  daß  das  schöne,  daa  herrliche  Freiheitsleben  da  draußen  — 
daß  es  so  besudelt  werden  muß  I  —  —  Du  hast  recht,  xMutter. 
Es  schadet  mir.  Siehst  Du,  es  ist  diese  verdammte  Müdigkeit. 
Ich  will  noch  einen  kleinen  Spaziergang  vor  dem  Mittagessen 
machen.  Verzeihen  Sie,  Herr  Pastor;  Sie  können  sich  nicht 
hinein  denken;  aber  es  überwältigte  mich  wieder  einmal. 

454.  Sie  sollten  nicht  das  Wort  ..kranjihaft-  gebrauchen.  Sehen  Sie, 
alle  Dampfkessel  explodieren,  wenn  der  Manometer  „hundert" 
zeigt;  aber  „hundert"  ist  nicht  für  alle  Dampfkessel  dasselbe. 
Verstehen  Sie?  Wenn  ich  nun  kein  Mann  wäre,  dann  hätte  ich 
das  Recht  anzuklagen,  oder  mich  zu  beklagen,  wie  es  so  schlau 
genannt  wird,  und  ich  würde  dann  vielleicht  Ihnen  die  ganze 
Diagnose  geben  können,  und  was  wichtiger  ist,  die  Krankheits- 
geschichte, aber  nun  bin  ich  leider  ein  Mann  und  kann  daher  nur 
wie  ein  Römer  die  Brust  kreuzen  und  auf  den  Todesstreich 
warten.     Gute  Nacht,  Doktor!     Sie  sehen,  daß  ich  ruhig  bin. 
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Trunkenheit 

Trunkenheit  erschlaift  die  Muskeln;  die  Kinnlade  hängt  herab,  , 
die  Zunge  lallt.  Die  hohen  Grade  kommen  für  die  Bühnendarstellung 
gar  nicht  in  Betracht,  aber  selbst  bei  realistischen  Figuren  muß  man 
in  der  Darstellung  des  Zustandes  das  Widerliche  vermeiden.  Das 
Ankämpfen  gegen  ihn,  ein  leichtes  Taumeln,  der  stiere  Blick,  die 
schwere  Zunge,  das  Unvermögen  der  Sprach  Werkzeuge  versinnbild-  i|jj 
liehen  den  Zustand  genügend.  Handelt  es  sich  um  einen  leichten 
Grad,  so  erregt  ein  zeitweihges  plötzliches  Auflachen  die  heitersten 
Wirkungen. 

Beispiele.  455.  Ich  meines  Teils  ohne  dem  General  oder  sonst  einer  hohen 
Person  vorzugreifen  —  ich  hoffe,  selig  zu  werden.  Ihr  müßt  nicht 
glauben,  daß  ich  betrunken  sei  —  dies  ist  mein  Fähndrich,  — 
dies  ist  meine  rechte  Hand,  —  dies  meine  linke  Hand  —  ich  bin 
also  nicht  betrunken;  ich  stehe  noch  ziemlich  gut  und  spreche 
noch  ziemlich  gut;  Ihr  müßt  also  nicht  meinen,  daß  ich  betrunken 
sei. 

456.  Oktavio,  das  bring  ich  Dir! 

Ersäuft  sei  aller  Groll  in  diesem  Bundestrunk! 

Weiß  wohl,  Du  hast  mich  nie  geliebt  —  Gott  straf  mich, 

und  ich  Dich  auch  nicht!     Ich  schätze  Dich  unendlich, 

wer  mir  ihn  eine  falsche  Katze  schilt, 

der  hats  mit  mir  zu  tun. 

457.  A — ah,  Du  bist's!  Und  wo  ist  denn  unser  Alter?  Unser  liebes 
gutes  Alterchen?  Ophelia  .  .  .  geh  in  ein  Kloster  ...  es  gibt 
nämlich,  verstehst  Du,  eine  Heilanstalt  für  Organismen  .  .  .  für 
Trunkenbolde  sozusagen  .  .  .  Eine  au.-^gezeichnete  Heilanstalt  .  .  . 
alles  Marmor  .  .  .  marmorner  Fußboden!  Licht  .  .  .  Sauberkeit 
.  .  .  Kost  —  alles  umsonst!     Und  marmorner  Fußboden,  ja. 

458.  Bruder  —  mach  die  Tür  auf  —  Kamerad  —  laß  Dich  umarmen» 
Bruder  gib  mir  die  Hand!  Einen  Kuß!  —  Bruder  meinst  Du's 
auch  ehrlich  mit  mir,  Bru —  Du  mußt  es  auch  aufrichtig  mit  mir 
meinen,  sonst  geh  ich  fort.  Ins  Wirtshaus.  Einen  Brannt — wein 
muß  ich  haben. 


Krankheit 

Was  für  den  Zustand  der  Trunkenheit  gilt,  ist  noch  in  höherem 
Maße  für  die  Darstellung  von  Krankheit  zu  beachten.  Unter  den 
verschiedeneu  Erscheinungsformen  muß  eine  Auswahl  getroffen  werden. 
Den  Grundton  geben  die  charakteristischen  Äußerungen  des  Schmerzes 
wir  verweisen  auf  diesen  Abschnitt.  Freilich  sind  die  Mittel,  mit 
denen  Krankheit  jeder  Art  veranschaulicht  wird,  häufig  konventionell: 
ein  fortgesetztes  Stöhnen,  ein  matter  Ton,  ein  gelegentliches  Greifen 
nach    der  Brust.      Der   intelligente    Schauspieler   möge   au   Krauken- 
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)etteQ  Studien  machen,  und  zusehen,  welche  Erscheinungen  sich  in 
lern  einzelnen  Fall  —  die  Art  der  Erkrankung  ist  vom  Dichter 
licht  immer  gekennzeichnet,  —  für  die  Darstellung  etwa  besonders 
ignen.  Die  Rede  kann  unterbrochen  werden,  der  Kranke  trocknet 
lieh  den  Schweiß  von  der  Stirn,  oder:  dieser  Liebesdienst  wird  ihm 
erwiesen,  er  dankt  mit  einem  Blick  dafür.  Die  Zeichen  der  Er- 
schöpfung lassen  eine  mannigfache  Art  der  Äußerung  zu;  gelegentlich 
jann  ein  Zucken  durch  den  Körper  gehen,  ein  Schütteln  des  Frostes; 
5in  Kranker  besieht  seine  mageren,  bleichen  Hände,  wärmt  sie  gegen- 
jinander;  die  Polster  drücken,  sie  werden  zurechtgelegt,  ein  auf- 
steigender Krampf  unterbricht  plötzlich  die  Rede,  der  Körper  krümmt 
dch,  die  Zähne  pressen  sich  aufeinander  usw. 

Bedingung  ist,  daß  der  Ausdruck  dieser  Erscheinungen  nicht 
iem  Zufall  überlassen,  sondern  sorgfältig  vorbereitet  wird,  daß  ein 
mannigfacher  Wechsel  stattfindet  und  die  Unterbrechung  der  Rede 
dicht  an  einer  Stelle  erfolgt,  wo  der  Sinn  es  nicht  zuläßt. 

Beispiele.  459.  Tödlich  krank,  o  Grissithl 

Es  sinken  mir,  bescliwerten  Aesten  gleich, 

die  Knie  zur  Erd  und  weichen  gern  der  Last.  — 

Reich  einen  Sessel,  —  so  —  jetzt  wird  mir's  leichter. 

460.  Ich  bin  so  krank,  so  schwach.  Alle  meine  Gebeine  sind  hohl. 
Ein  elendes  Fieber  hat  das  Mark  ausgefressen.  Keine  Ruh  und 
Rast,  weder  Tag  und  Nacht.  Im  halben  Schlummer  giftige 
Träume.  Matt!  Mattl  Wie  sind  meine  Nägel  so  blaul  Ein 
kalter,  verzehrender  Schweiß  lähmt  mir  jeded  Glied.  Er  dreht 
mir  alles  vorm  Gesicht.     Könnt  ich  schlafen!     Ach  — 

461.  Ich  weeß  auch  gar  nlch:  se  lassen  mich  ee:al  ganz  alleene.  — 
Nee,  nee,  Sie  sein  Siebenhaar,  ich  weeß.  Und  wissen  Se  was? 
Ich  wer  Ihn  was  sagen,  Sie  sein  immer  gutt  mit  mir  gewest, 
Sie  haben  a  gutt  Herze.  Wenn  Sie  auch  manchmal  a  beeses 
Gesicht  machen.  Ihn  kann  ichs  sagen:  ich  hab  aso  Angst!  Ich 
denke  halt  immer:  's  geht  "m  zu  langsam. 

Wahnsinn 

Selbst  die  Urteile  von  Fachmännern  gehen  in  ihren  Meinungen 
auseinander,  ob  dort,  wo  sich  die  poetische  Gestaltung  seiner  bedient, 
der  Wahnsinn  zutreffend  dargestellt  ist.  Während  einige  Irrenärzte 
behaupten,  die  Wahnsinnsausbrüche  Lears  z.  B.  seien  streng  patho- 
logisch, meinen  andere  wiederum,  sie  seien  dafür  zu  geistreich,  der 
Dichter  mache  eben  nur  von  gewissen  pathologischen  Zügen  Ge- 
brauch, da  er  nicht  alle  verwerten  kann.  Auf  diesem  Wege  hat 
ihm  der  Schauspieler  zu  folgen,  er  ist  gerade  hier  in  der  Lage,  den 
Dichter  zu  ergänzen.  Die  Eigen-  und  Besonderheiten  in  Miene,  Be- 
wegung und  Haltung,  die  der  Irrsinn  in  seinen  verschiedenen 
Äußerungen  mit  sich  bringt,  kann  die  Kunst  des  Schauspielers  zur 
Individualisierung    benützen.      Darum    gehe    in    die    Irrenhäuser    und 
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beachte  die  einzelnen  Erscheinungen,  nur  sei  in  der  Anwendung 
vorsichtig,  verwirf,  was  widerlich  ist,  und  gib  nie  mehr,  als  de; 
Dichter  beabsichtigt.  Schienther  erzählt  in  seiner  Biographie  Haupt 
manns,  daß  der  große  italienische  Schauspieler  Zacconi  als  Oswal 
in  den  „Gespenstern"  durch  den  allzu  reahstischen  Wahnsinnsausbrucl 
die  Dichtung  schädigte  und  ihre   Grundzüge  verschob. 

Typisch  für  die  Darstellung  des  Irrsinns  ist  der  ins  Leere  ge 
richtete  Blick,  der  lächelnde  Mund.  Das  Aufleuchten  und  die  Ver 
dunkelung  der  Vernunft,  das  charakteristische  Durcheinanderwerf  er 
von  Vergangenem  und  Gegenwärtigem  ist  wohl  nirgends  besser  ge 
troffen,  als  in  der  Figur  des  Gretchen.  Der  Wahnsinn  Irenes  ii 
„Wenn  wir  Toten  erwachen"  ist  anderer  Art.  Irene  faßt  das  zu 
ihr  Gesprochene  richtig  auf  und  erwidert  scheinbar  logisch,  während 
Gretchen,  Lear,  Ophelia  usw.  den  an  sie  gerichteten  Sinn  der  Rede 
gar  nicht  fassen  oder  ihn  umwandeln;  der  unvermittelte  Wechsel  io 
den  Empfindungstönen  ist  aber  überall  das  Charakteristische. 

Beispiele.  462.  Da  ist  Vergißmeinnicht,  das  ist  zum  Andenken:  ich  bitt  Euch, 
liebes  Herz,  gedenkt  meiner!  und  da  ist  Rosmarin,  der  ist  für 
die  Treue.  Da  ist  Fenchel  für  Euch  und  Aglay  —  da  ist  Raute 
für  Euch,  und  hier  ist  welche  für  mich  —  Ihr  könnt  Eure  Raute 
mit  einem  Abzeichen  tragen.  Da  ist  Maßlieb  —  ich  wollte  Euch 
ein  paar  Veilchen  geben,  aber  sie  welkten  alle,  da  mein  Vater 
starb.  —  Sie  sagen,  er  nahm  ein  gutes  Ende.  —  Denn  traut  lieb 
Fränzel  ist  all  meine  Lust.  — 

463.  Ich  habe  Dich  nicht  um  das  Leben  gebeten.  Und  welch  ein 
Leben  hast  Du  mir  gegeben?  Ich  will  es  nicht,  Du  kannst  es.i 
zurücknehmen!  —  Hast  Du  das  Herz  einer  Mutter  für  mich  — ' 
Du,  die  mich  so  namenlose  Angst  erdulden  sieht  —  —  Laß  uns 
hoffen,  Mutter.  Und  laß  uns  zusammen  leben,  so  lange  wir 
können.  —  —  Danke  Mutter.  —  —  —  —  Mutter  gib  mir  die 
Sonne  —  die  Sonne  —  die  Sonne. 

464.  Wir  Neugebornen  weinen,  zu  betreten 
die  große  Narrenbühne  —  ein  schöner  Hut!  — 
0  feine  Kriegslist,  einen  Pferdetrupp 

mit  Filz  so  zu  beschuhn;  ich  wills  versuchen, 
und  überschleich  ich  so  die  Schwiegersöhne, 
dann  schlagt  sie  tot,  tot,  tot. 

465.  Schön  war  ich  auch,  und  das  war  mein  Verderben. 
Nah  war  der  Freund,  nun  ist  er  weit; 

zerrissen  liegt  der  Kranz,  die  Blumen  zerstreut. 

Fasse  mich  nicht  so  gewaltsam  an! 

Schone  mich!     Was  hab  ich  Dir  getan? 

Laß  mich  nicht  vergebens  flehen, 

hab  ich  Dich  doch  mein  Tage  nicht  gesehen! 

466.  Mit  Dir  ist  das  etwas  ganz  anderes.  Weil  Du  noch  lebendig- 
bist. Wer  war  die  andere?  Die  Du  da  bei  Dir  hattest  —  dort 
am  Tisch?  Also  eine,  die  mich  nichts  angeht  —  eine  also,  die 
Du  nach  meinem  Tode  zu  Dir  genommen  hast.  Und  das  Kind? 
Dem  gehts  ja  auch  gut.  Wenn  ich  damals  mein  gutes  Recht 
geübt  hätte,  Arnold  —  ich  hätte  das  Kind  getötet.  Zertrümmert. 
In  Staub  zertrümmert. 
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sterben 

„Wie  lang  ihr  Antlitz,  ihre  Züge  bleich  und  kalt  und  erdig", 
wird  in  Heinrich  VIII.  gesagt,  als  Katharina  stirbt.  Das  „lange" 
Antlitz,  das  Herabfallen  des  Unterkiefers,  das  Erlöschen  des  Blickes, 
das  Strecken  des  Körpers  sind  die  vornehmsten  Merkjuale.  Der  in- 
telligente Darsteller  wird  das  Arsenal  der  landläufigen  Mittel  zu  er- 
weitern suchen,  doch  auf  der  Hut  sein  müssen,  nicht  durch  krasse 
Einzelheiten  die  Wirkung  der  Dichter  zu  stören  und  an  die  Stelle 
des  Tragischen  das  Schreckhche  zu  setzen.  Lessing  rühmt  in  seiner 
Dramaturgie,  wie  schön  und  realistisch  zugleich  Mme.  Hensel  als 
Sarah  Sampson  gestorben  ist:  „in  dem  Augenblicke,  da  die  Seele 
von  ihr  wich,  äußerte  sich  auf  einmal,  aber  nur  in  den  Fingern  des 
erstarrten  Armes,  ein  gelinder  Spasmus;  sie  kniff  den  Rock,  der  um 
ein  weniges  erhoben  ward  und  gleich  wieder  sank."  Durch  solche 
Einzelzüge  wird  das  Konventionelle  des  Bühnentodes  vermieden. 
Wie  oft  läßt  der  Dichter  seine  Helden  einen  idealen  Tod  sterben 
und  verschmäht  jede  Realistik;  die  zu  Tode  Getroffenen  halten  mit 
durchbohrter  Lunge  oft  die  größten  Reden,  sterben  schnell,  wo  sie 
naturgemäß  langsam  sterben,  oder  langsam,  wo  sie  plötzlich  sterben 
müßten.  Das  Arsenik,  das  Ferdinand  und  Luise  vergiftet,  würde 
die  widerlichsten  Krämpfe  verursachen.  Das  liegt  nicht  in  der  Ab- 
sicht des  Dichters,  und  der  Schauspieler  soll  nie  mehr  geben  wollen, 
als  jener  verlangt,  aber  trotzdem  in  Leben  und  Sterben  Natur  bringen. 
„Seht,  wie  der  Tod  ihn  grinsen  macht!"  sagt  an  anderer  Stelle  der 
einzige  Beobachter  Shakespeare;  aber  nicht  immer  gleichartig  geht 
das  Leben  zu  Ende.     Die  Beispiele  weisen  Unterschiede  auf. 

Ankämpfend: 

Beispiele.  467.  Ich  tropfe  weg, 

wie  eine  Kerze,  die  ins  Laufen  kam, 
und  dieser  Mörder  weigert  mir  die  Wafl'e, 
die  ilm  ein  wenig  wieder  adeln  könnte. 

Mein  Schild,  — 
mein  treuer  Schild  —  ich  werf  den  Hund  mit  Dir!  — 
wie  angenagelt!     Auch  für  diese  Rache 
ist's  schon  zu  spät! 

Schmerzhaft : 

468.  Hartherziger  Clifford!  nimm  mich  von  der  Wt'lt: 
die  Seel  gen  Himmel,  auf  Euer  Haupt  mein  Blut. 

—  Tu  auf  Dein  Tor  der  Gnade,  guter  Gott ! 
Durch  diese  Wunden  fliegt  mein  Geist  zu  Dir. 

Krampfhaft : 

469.  Ich   lüge   nicht  —   lüge   nicht   —  hab   nur   einmal   gelogen   mein 
Leben  lang.  —  Hu,  wie  das  eiskalt  durcli  meine  Adern  schauert  — 

—  als  ich  den  Brief  schrieb  an  den  Hofmarschall. 

470.  Ein  neu  Gesetz  will  ich  in  diesen  Landen 
verkündigen!     Ich  will  —  Gott  sei  mir  gnädig! 

—  Das  ist  Teils  Geschoß! 
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Seufzend: 

471.  Eine  Rose  gebrochen,  ehe  der  Sturm  sie  entblättert. 

Lasseji   Sie  mich   sie   küssen,   diese   väterliche  Hand.     Nicht  Sie, 
mein  Vater  —  ich  selbt  —  ich  selbst 

Verzückt : 

472.  Dort,  wo  alle  Tugendhaften  Freunde  und  alle  Tapferen  Glieder 
eines  seligen  Staates  sind,  im  Elysium  sehen  wir  uns  wieder! 
Auch  wir,  König,  sehen  uns  wieder  —  o!  so  empfangt  meine 
triumphierende  Seele,  Ihr  Götter,  und  Dein  Opfer,  Göttin  des 
Friedens! 

473.  Ich  leide  nicht  mehr.     Mir  ist,  als  zöge 

ein  neues  Leben  in  mich  ein  —  ich  empfinde 

ein  Wohlbehagen,  wie  fast  noch  nie.  —  0.  ich  werde 

leben!     Wie  wohl  mir  ist! 

Keuchend : 

474.  Bist  Du  der  Tod,  ich  geh  Dir  Englands  Schätze, 
genug,  zu  kaufen  solch  ein  zweites  Eiland, 

so  Du  mich  eben  läßt  und  ohne  Pein. 

Hauchend: 

475.  Es  kann  die  Spur  von  meinen  Erdetagen 
niclit  in  Aeonen  untergehn. 

Im  Vorgefühl  von  solchem  hohen  Glück 
genieß  ich  jetzt  den  höchsten  Augenblick. 

Erlöst: 

476.  Maria,  gebe  Dir  Gott  Deinen  Mann  wieder.  Möge  er  nicht  so 
tief  faiU'n,  als  er  hoch  gestiegen  ist!  Selbitz  starb,  und  der  gute 
Kaiser  und  mein  Georg.  —  Gebt  mir  einen  Trunk  Wasser.  — 
Himmlische  Luft  —  Freiheit!     Freiheit! 

Visionär: 

477.  Drum  haltet  fest  zusammen  —  fest  und  einig  — 
kein  Ort  der  Freiheit  sei  dem  andern  fremd  — 
Hochwachten  stellet  aus  auf  Euren  Bergen, 

daß  sich  der  Bund  zum  Bunde  rascli  versammle. 
Seid  einig  —  einig  —  einig  — 

478.  Juda,  mein  Sohn!  mein  Herz 

dröhnt  wie  die  Harfe  unter  Spielers  Hand. 
Der  Herr  rührt  micli  mit  seinem  Jubel  an, 
dalj  ich  erzittre  wie  das  Blatt  im  Sturm 
und   klinge,  wie  dor  Harfe  Saiten  klingen. 
Zeucii  hin,  mein  Juda,  Streiter  Gottesi.  zeuch! 
Er  schickt  den  Sieg  vor  Deinen  Scharen  her. 
Folgt  ihm,  Ihr  Söhne,  den  Sein  Atem  treibt; 
sowie  Ihr  Juda  folgt,  folgt  Euch  mein  Segen, 
doch  wer  von  Juda  läßt,  der  sei  verflucht! 
Du  hast  mir  Deinen  Retter  noch  gezeigt  — 
nun  laß,  Herr,  Deinen  —  Diener  ziehn  in  — 

Befriedigt: 

479.  Hier  fasse  Du  das  Heft, 

und  ist  mein  Angesicht  verhüllt,  wie  jetzt, 

so  führ  das  Schwert.  —  Cäsar,  Du  bist  gerächt, 

und  mit  demselben  Schwert,  das  Dich  getötet  .  .  . 
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Fiebernd : 

480.  Midi  friert!  —  Gott,  micli  fröstelt!  Erwärme  mich  in  Deinen 
Armen!  Der  lange  Schlummer  naht  —  die  endlose  Nacht!  Loris! 
Deine  Hand!  Reich  mir  Deine  Hand  und  Deine  Lippen  —  Deine 
heißgeliebten  Lippen!  Auf  ihnen  will  ich  —  meine  Seele  —  aus- 
hauchen! 

Mimik  und  Gebärde 

Dieser  Abschnitt  ist  insoweit  nur  ein  Nachtrag  zu  den  vor- 
stehenden Gruppen,  als  bei  Erörterung  der  einzelnen  Affekte  stets 
auf  die  mimischen  Erscheinungen  hingewiesen  wurde.  Auch  kann, 
wie  auf  dem  Gebiete  der  Stimmbildung,  keine  erschöpfende  Dar- 
stellung des  Gegenstandes  geboten  werden.  J.  J.  Engels  akes  Buch 
^Ideen  zu  einer  Mimik"  bietet  noch  immer  dem  Schauspieler  viel, 
von  neueren  Werken  u.  a.  Vincenz  Hellers  „Grundformen  der  Mimik 
des  Antlitzes'^,  dem  die  den  einzelnen  Abschnitten  beigegebenen 
Abbildungen  entnommen  sind.  Unendlich  differenziert  wie  der  sprach- 
liche Ausdruck  ist  auch  der  mimische.  Durch  Experimente  hat 
Duchenne  de  Boulogne,  der  Begründer  der  modernen  Elektrotherapie, 
im  menschlichen  Antlitz  festzustellen  versucht,  welche  Muskeln  an 
den  einzelnen  Ausdrucksformen  beteiligt  sind.  Die  so  gewonnenen 
Ergebnisse  zeigen  deutlich,  daß  es  kaum  eine  Ausdrucksform  gibt, 
bei  der  irgend  ein  einzelner  Antlitzrauskel  mit  allen  seinen  Fasern 
gleichmäßig  beteiligt  ist;  daß  es  dagegen  in  vielen  Fällen  nur  ein 
eng  begrenzter  Faserzug  innerhalb  eines  größeren  Muskelganzen  ist, 
der  durch  seine  Zusaramenziehung  einem  bestimmten  Gesichtsausdruck 
sein  charakteristisches  Gepräge  verleiht. 

Wir  gewahren  darum  in  dem  durchgearbeiteten  Schauspieler- 
gesicht eine  gesteigerte  Muskeltätigkeit,  die  Fähigkeit,  den  mimischen 
Ausdruck  blitzschnell  zu  verändern;  wir  wissen,  wie  erst  die  charak- 
teristische Miene  den  charakteristischen  Ton  hervorruft. 

Gibt  es  für  die  Ausübung  der  Schauspielkunst  und  der  in  Be- 
tracht kommenden  Ausdrucksmittel  zwar  nur  ein  Miteinander, 
also  ein  Zusammenwirken,  so  werden  für  den  Lernenden,  sowohl  im 
Anfang  wie  zwischendurch,  doch  auch  selbständige  Übungen,  ein 
JVeben-  und  Nacheinander  notwendig  sein. 

Wie  man  bei  der  mechanischen  Ton-  und  Stimmbildung  der 
Gefahr  ausgesetzt  ist,  ins  Deklamatorische  zu  verfallen,  so  bringt  das 
äußerliche  Studium  der  Gebärde  die  Gefahr  der  Pose  mit  sich;  für 
die  Gebärde  bleibt  die  Beseelung  ebenso  die  Hauptsache  wie  für 
das  Wort.  Daher  die  alte,  schon  bekannte  Schauspielerregel:  nicht 
vor  dem  Spiegel  studio  reu. 

Wir  wissen,  daß  Kunst  für  ihre  Zwecke  Umwandlung  und  ge- 
gebenenfalls auch  Abänderung  der  Natur  vornimmt;  mithin  lassen 
sich  für  das  Gebärdenspiel  allgemeine  künstlerische  Grundzüge  auf- 
stellen,  und  zwar  folgende  drei  Hauptpunkte: 
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1.  Ausschalten  der  zufälligen,  nichtssagenden  Bewegung. 

2.  Auswahl  unter  den  für  einen  bestimmten  Zustand 
möglichen  Bewegungen  und  Vermeidung  von  auffälligen 
Wiederholungen. 

3.  Ein  gewisses,  in  den  verschiedenen  Zuständen  ver- 
schiedenes Maß  von  Beharren  in  der  Gebärde  zum  Zweck 
der  Deutlichkeit  ihrer  Wirkung. 

Punkt  eins:  Die  Bewegungen  im  alltäglichen  Leben  sind  teils 
willkürlich,  teils  unwillkürhch;  sie  machen  in  ihrer  Fülle  die  Ge- 
bärde unruhig  und  bringen  sie  um  ihre  künstlerische  Wirkung;  man 
sagt  sehr  bezeichnend  von  dem  Anfänger:  „er  kann  nicht  gehn  und 
stehn",  d.  h.  er  kann  nicht  ruhig  stehen,  er  geht  zu  viel.  Hier 
tritt  das  Übermaß  in  der  Bewegung  offen  zutage,  in  anderen 
Fällen  wird  die  schädigende   Wirkung  mehr  empfunden,  als  erkannt. 

Der  zweite  Punkt  bedarf  keiner  Erläuterung. 

Desto  mehr  der  dritte.  Der  Bildhauer  gibt  seinem  zum  Denk- 
mal gewordenen  Kunstwerk  den  Ausdruck,  die  Stellung,  die  ihm  vor- 
geschwebt, und  verlangt  von  dem  Beschauer,  daß  er  die  Idee  er- 
kenne. Dazu  braucht  dieser  ü^achdenken  und  Zeit.  Der  Schauspieler 
hat  reichere  Ausdrucksmittel,  er  ist  nicht  auf  die  mimischen  allein 
angewiesen,  aber  davon  Gebrauch  machend,  zeigt  er  nicht  wie  der 
Bildhauer  nur  ein  einziges  Bild,  sondern  eine  Aufeinanderfolge. 
Soviel  Hingabe  wie  an  die  Statue  verlangt  er  vom  Zuschauer  nicht, 
muß  ihm  aber  dennoch  ein  gewisses  Maß  von  zeitlicher  Ruhe  bieten. 
Wie  der  Nerv,  der  der  Zunge  das  Wort  überliefert,  sich  leb- 
hafter betätigt,  wenn  es  sich  um  selbstgedachte,  nicht  um  eingelernte 
Worte  handelt  (siehe  „Stimmbildung"),  so  nimmt  auch  das  Auge  ein 
Bild  aus  dem  Bereich  des  wirklichen  Lebens  intensiver  auf,  als  wenn 
zur  Vermittlung  seine  Einbildungskraft  in  Anspruch  genommen  wird. 
Wer  langsam  an  einer  Statue  vorüber  fährt,  erhält  schwerlich  mehr 
als  ein  flüchtiges  Bild  von  dem  Kunstwerk,  aber  selbst  dem  blitz- 
schnell Fahrenden  wird  sich  das  verzerrte  Gesicht  des  Menschen,  den 
er  überfahren  sieht,  unauslöschlich  in  das  Gedächtnis  prägen. 

Die  mimische  Kunst  erheischt  mithin  ein  Verlangsamen  des 
natürlichen  Ausdrucks,  oder  vielmehr  ein  zeitweiliges  Innehalten,  ein 
kurzes  Erstarren  der  Gebärde.  Wird  dieser  Vorgang  übertrieben, 
so  stellt  sich  das  ein,  was  wir  Pose  nennen;  bleibt  er  unter  dem 
notwendigen  Maß,  so  kommt  kein  Eindruck  zustande. 

Wann  wirkt  nun  die  Gebärde  zu  lang,  wann  zu  kurz?  Wieder 
kann  nur  die  eigene  Empfindung  die  Richtschnur  sein.  Nehmen  wir 
den  Affekt  Schreck;  wir  wissen,  er  bringt  ein  auffälliges  Erstarren 
der  Gebärde  mit  sich.  Versuche  nun,  wie  lang  deine  Empfindung 
von  der  Wirkung  des  Schrecks  angespannt  zu  bleiben  vermag;  so- 
weit du  die  Empfindung  spannen  kannst,  solange  darf  auch  die  Ge- 
bärde verharren,  vorausgesetzt,  daß  sie  nicht  durch  eine  andere  Ein- 
wirkung unterbrochen  wird.     Die  Gebärden  zerfallen    in  der  Haupt- 
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ache  entweder  in  unwillkürliche  und  konventionelle  oder  in  will- 
dirliche  und  erläuternde.  Die  ersteren  sind  unter  allen  Umständen 
einzuschränken;  die  erläuternden,  bezeichnenden,  hinweisenden, 
nalenden  Gebärden  je  nach  der  Lebhaftigkeit  des  darzustellenden 
harakters,  nach  Stand,  Nation,  Zeitalter  und  Tracht  zu  unterscheiden. 

Namentlich  die  letztere  nimmt  auf  die  Haltung  und  Bewegung 
Einfluß.  Der  Landsknecht  in  den  bauschigen  Armein,  der  Römer, 
ier  sich  in  den  Mantel  wickelt,  der  Spanier  im  gepuiften  Wams, 
sie  haben  die  Arme  weniger  frei,  als  der  Mensch  in  moderner  Klei- 
dung; der  Reiter,  der  Seemann,  der  Landmann,  der  Soldat,  der 
Priester  unterscheiden  sich  in  der  Art  ihres  Ganges.  Des  Götter- 
herolds Stellung,  wie  er  sich  niederschwingt  aus  himmelhohen  Höhen, 
die  schwungvolle  Linie  in  der  Haltung,  die  wir  an  alten  Bildwerken 
beobachten,  ist  nicht  mehr  modern,  die  militärische  Erziehung,  das 
Strammstehen,  hat  in  diesem  Punkt  die  ästhetische  Anschauung  ge- 
ändert, allenthalben  herrscht  die  senkrechte  Linie  vor.  Im  Spiel  der 
Leidenschaften  freilich  hält  sie  nicht  stand. 

Weiter.  Man  sieht  häufig  in  der  Bühneudarstellung  eine  dem 
Affekt  entsprechende  ausdrucksvolle  Miene,  die  ihr  zukommende 
richtige  Haltung  des  Oberkörpers,  der  Arme;  auch  die  Hände  machen 
die  Bewegung  mit,  —  alles  spricht  — ;  nur  die  Beine  bleiben 
regungslos.  An  ihnen  rührt  sich  keine  Muskel.  Freilich  sind  es 
häufig  die  unglückseligen  Wattons,  die  dort  das  Spiel  der  Mus- 
keln verdecken,  aber  oft  findet  es  auch  tatsächlich  nicht  statt.  Die 
Muskeln  der  Zehen,  da  wir  sie  nur  wenig  gebrauchen,  verkümmern 
in  ihrer  Beweglichkeit;  ein  kleines  Kind,  das  noch  keine  Schuhe 
trägt,  ist  darin  dem  Erwachsenen  überlegen;  anders  verhält  es  sich  mit 
den  Muskeln  der  Hände,  deren  Ausdrucksfähigkeit  sich  durch  die  fort- 
währende Inanspruchnahme  erhöht.  Der  kraft  der  Phantasie  hervorge- 
rufene Empfindungsstrom  setzt  Gesicht  und  Hände  leichter  in  Bewegung, 
als  die  Beine,  er  wird  dazu  um  so  stärker  sein  müssen,  mithin,  —  so 
paradox  es  klingt  —  es  werden  die  Muskeln  der  Beine  bezeugen,  ob 
der  Schauspieler  mit  ganzer  Seele  bei  der  Sache  ist  oder  nicht. 

Über  die  Körperhaltung  sei  bei  diesem  Anlaß  folgendes  bemerkt: 
Ausgesprochen  senkrecht  kann  die  Stellung  nur  im 
Zustand  der  Ruhe  sein,  im  Affekt  ist  die  Haltung 
schräge,  es  neigt  sich  der  Körperentwedernachvorne 
oder  nach  rückwärts,  und  zwar  in  den  meisten  Fällen  der  ganze 
Körper,  nicht  nur  der  Oberkörper  allein.  Die  Bewegung  wird  ent- 
weder zustrebend  oder  fortstrebend  sein,  mehr  oder  minder  bestimmt; 
zustrebend,  wenn  die  Neigung  vorhanden  ist,  das  Gegenüber  zu  um- 
fassen oder  anzugreifen,  am  ausgeprägtesten  in  der  Liebe  und  im 
Zorn;  fortstrebend,  wenn  das  Gegenteil  eintritt,  am  deutlichsten  in 
der  Furcht. 

Gleich  der  Sprache  ist  auch  die  Geste  einer  Veredlung  fähig, 
das  Rohe,  Eckige  soll  ihr  genommen  werden,    ohne  daß  sie  an   Ur- 
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sprünglichkeit  verliert.     Wird  die  Veredlung   der  Stimme  dm^h  dea 
richtigen  Ansatz    erzielt,    so    die    Schönheit    der    Gebärde    durch  die< 
Abrundung    der  Bewegung.      Hinsichtlich    der  Erläuterung    bestehen 
dieselben  Schwierigkeiten,    wie  sie    den  elementaren  Grundlagen  der 
Stimmbildung  gegenüber  bestehen. 

Ein  einfaches  Vormachen  der  runden,    ein  Nachahmen    der  un- 
geschickten,   eckigen   Bewegungen    wird    den   Schüler    mehr  fördern,  j 
als  die  sorgsamste  schriftliche   Anleitung. 

Rhythmische  Gymnastik  ist  gewiß  ein  vortreffliches  Mittel,  die  : 
Glieder  zu  lösen,  in  der  Kunst  der  Menschendarstellung  kommt  es  j 
aber  vornehmlich  darauf  an,  daß  Wortakzent  und  Bewegungs- 
akzent zusammenfallen;  ihren  Ausdruck  erhält  die  Gebärde 
durch  die  Energie  des  gedanklichen  Impulses.  Fehlt  der  in  den 
Übungen  —  er  braucht  nicht  gesprochen,  er  kann  bloß  gedacht  sein 
—  so  tritt  leicht  eine  Mechanisierung  ein,  die  wohl  Gang  und  Be- 
wegung schön,  aber  nicht  charakteristisch  machen. 

Das  Gegenteil  bewirken   die  kinematographischen  Darstellungen.  ? 
Da  hier  der  Schauspieler    auf  das  Wort  verzichten   muß,    erhält  die  | 
Gebärde  einen  Nachdruck    über    das    ihr  zukommende   Maß    hinaus.  1 
So   fehlerhaft  es  ist,  innerhalb  der  Rede   beständig  zu  unterstreichen,,  ! 
so  aufdringlich  ist  das  beständige  Unterstreichen   durch  die    Gebärde^ 
selbst  wenn    sie  im  Rahmen    des  schauspielerisch    Zulässigen  bleibt: 
als  eine   Ergänzung  des  Wortes.    Mit  einer  Gebärde,  die  die  sprach- 
liche  Unterlage  geflissentlich    ablehnt,    die    für    den  Begriff  lediglich 
das  mimische  Zeichen    setzt,    haben    wir    es    in    der  Schauspielkunst 
nicht,  oder  nur  ausnahmsweise  zu  tun,  sie  gehört  ins  Ballett. 

Mimische  Übertreibungen  trifft  man  aber  ebenso  wie  rednerische. 
Vor  dem  „Augenrollen"  wurde  schon  im  Abschnitt  „Aufrichtigkeit" 
gewarnt. 

Da  das  Spiel  der  Augen  ein  schauspielerisches  Ausdrucksmittel 
erster  Gattung  ist,  sei,  zusammenfassend,  über  Blick  und  Blickrich- 
tung folgendes  gesagt:  Geradeausblicken  bedeutet  Offenherzigkeit, 
es  kann  sich  durch  größere  Spannung  der  Ringmuskeln  zum  auf- 
merksamen, zum  fixierenden  Blick  steigern,  den  man  bei  Lehrern^ 
Polizisten,  Offizieren  und  Richtern  trifft.  Legt  der  feste  Blick  den 
Weg  von  einem  Punkt  zum  andern  mit  einer  gewissen  Schnelligkeit 
zurück,  haben  wir  den  energischen  Blick.  Variationen  des  festen 
Blicks  sind  der  mutige,  freche,  trotzige  Blick,  umherschweifende, 
unstete  Blicke  lassen  auf  einen  Menschen  mit  geringer  Vertiefung 
schließen,  der  fortgesetzte  Richtungs Wechsel  im  Blick  ist  Menschen 
eigen,  auf  die  im  Leben  vieles  gleichzeitig  einstürmt.  Nach  oben 
blickt  Kraft,  Stolz,  Andacht,  seitlich  Verschlagenheit,  nach  unten 
Sorge,  Verlegenheit,  Scham,  der  Blick  des  Unterhaltsamen  ist  im 
raschen  Wechsel  bald  nach  außen,  bald  nach  innen  gerichtet.  Auf 
andere  Einzelheiten    weisen  die  besonderen  Abschnitte  hin. 
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Soviel  im  allgemeinen. 

Ehe  wir  an  die  Ubuugea  im  einzelnen  gehen,  mag  noch  eine 
Bemerkung  Platz  finden.  Die  sprachliche  Wiedergabe  des  auswendig 
gelernten,  des  oft  mühsam  eingeprägten  Wortes  geht  nicht  ohne  An- 
strengung vor  sich;  auf  dem  Gesicht  des  Laien,  des  Anfängers, 
prägt  sich  diese  Anstrengung  der  Gedächtnisarbeit  aus.  Während  des 
Lernens  waren  die  Gesichtsmuskein  angespannt,  die  Brauen  zusammen- 
gezogen, wie  es  jede  Art  mühevoller  Tätigkeit  mit  sich  bringt;  in 
der  Wiedergabe  der  Rede  stellt  sich  dann  diese  Miene  auch  unwill- 
kürlich ein,  und  das  Gesicht  wird  dadurch  finster,  demgemäß  auch 
der  Ton,  selbst  wo  er  es  nicht  sein  sollte.  Wie  sehr  jede  Muskel- 
bewegung Einfluß  auf  die  Tongebung  nimmt,  zeigt  die  einfachste 
Wendung.  Sprich:  „hier  ist  der  Mann",  drehe  den  Kopf:  „hier  ist 
die  Frau";  „Mann"  und  „Frau"'  unterscheiden  sich  in  der  tonlichen 
Schattierung.  Selbst  der  Druck  der  Ringmuskeln,  die  das  Auge  um- 
geben, nimmt  im  Erblicken  der  Gegenstände  tonlichen  Einfluß  auf 
die  sie  bezeichnenden  Worte.  Auch  ist  es  dieser  Druck,  der  das 
Auge  glänzen  macht,  ohne  das  begleitende  Muskelspiel  kommt  keine 
der  eben  erörterten  Ausdrucksformen   zustande. 

Um     die    Beherrschung     der    Miene    von    vornherein    in    deine 
Gewalt  zu  bekommen,    sprich    Sätze    ohne  Rücksicht    auf  den  Inhalt 
mit  ernstem,    finsterem,    in    die    Länge  gezogenem  Gesicht,    dann 
dieselben   Sätze  mit   fröhlichem,    lachendem,    in    die   Breite  gezo- 
genem    Gesicht.       Werde    dir    des    Mienenwechsels    dabei 
bewußt.     Eine    Art    turnerisches    Mienenspiel,     ohne    den    Spiegel 
dabei    zu  benutzen,    lediglich    auf  Grund    von    seelischen    Regungen 
hervorgerufen,    soll    die    Gesichtsmuskel    geschmeidig    machen.     Das 
Umstellen  ist  vornehmlich    in    den  Grundformen    zu  üben.     In  nach- 
folgender Stelle    des    Egmont    ist    der    Übergang    von    der    ernsten, 
sorgenvollen  Miene  zu  der  lachenden,  fröhlichsten  deutlich  ausgeprägt: 
Übung.  Daß    anderer    Menschen    Gedanken    solchen    Einfluß    auf    uns 
haben!     Mir  w^är  es  nie  eingekommen:    und  dieser  Mann  trägt 
seine  Sorglichkeit  in  mich  herüber.  —   Weg!    —    Das  ist  ein 
fremder    Tropfen    in    meinem    Blute.      Gute    Natur,    wirf    ihn 
wieder  heraus!     Und  von    meiner  Stirn    die    sinnenden  Runzel 
wegzubaden,  gibt  es  ja  noch  ein  freundlich  Mittel. 
Folgende  rein  mimische,  pantomimische  Übungen  schließen  sich  an: 
Das  Eintreten.     Wer  hat  nicht  schon  von    der  vierten,  off'enen 
Wand  gelesen?     Es    ist    die,  durch  die    der  Zuschauer    das  Bühnen- 
bild erblickt.     Eine  unerläßliche  Konvention.     Wem  sind  aber  nicht 
auch  schon  die  doppelten  Türen  aufgefallen,    die    sich    oft    wie   mit 
Zauberschlag  öfi"nen  und  schließen?     Die  moderne  Regie   hat.  diesen 
Übelstand  zwar  vermindert,    ihn    aber  nicht   ganz  beseitigen  können. 
Er    ist    auch    nicht    völlig    zu    beseitigen,     da    das    Aufklinken    und 
Schließen  in  der  beständigen  Wiederholung  des  Kommens  und  Gehens 
leicht  die  Vorstellung  stört,  ebenso  das  natürliche  Geräusch  des  Auf- 
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und  Zumachens.  Andere  Gründe  beziehen  sich  auf  den  Schauspieler. 
Bei  Beurteilung '  eines  Menschen  gilt  der  erste  Eindruck,  um  wie- 
viel mehr  bei  der  Gestalt,  die  man  darzustellen  hat.  Wie  oft  be- 
reiten die  dramatischen  Dichter  das  Erscheinen  des  Helden  oder 
sonst  einer  Figur  sorgsam  vor,  —  man  denke  an  Wallenstein,  an 
Alba  im  Egmont,  —  erregen  die  Spannung  für  den  Auftritt,  oft 
muß  sich  bei  diesen  und  anderen  Anlässen  die  Türe  wie  ein  Vor- 
hang öffnen,  die  eintretende  Gestalt  kann  sich  nicht  seitwärts  durch 
die  Türe  schieben  und  nach  der  Klinke  umdrehen,  wenigstens  in 
vielen  Fällen  nicht.  Häufig  hat  der  Eintretende  auf  das  Stichwort 
in  das  Gespräch  einzugreifen  und  kann  nicht  erst  umständlich  die 
Türe  schließen. 

„Tretet  ein  und  strauchelt  auf  der  Schwelle, 

bleibt  Ihr  Meister  ungeschickt, 

sprächt  Ihr  wie  die  sieben   Weisen" 
«agt  Grillparzer  zwar  nicht  in  bezug  auf  den  Schauspieler,  aber  kein 
anderer  als  dieser  kann  es  besser  auf  sich  beziehen. 

Die  Leinwandtüre  einer  Bühne  dient  für  die  Übung  am  besten; 
man  kann  aber  eine  solche  auf  Leisten  gespannte  Tür  ebenso  gut 
in  irgend  einem  Zimmer  anbringen,  oder  im  Notfalle  zwei  Stühle 
mit  hohen  Lehnen  einander  gegenüberstellen;  die  hölzerne  Flügel- 
tür eines  Zimmers  ist  dagegen  zu  schwer  und  läßt  ein  leichtes, 
plötzliches  Eintreten  nicht  zu. 

Tritt  durch  die  wirkliche  oder  markierte  Tür  im  Zustand  der 
Ruhe  ein.  Ob  du  auf  der  Bühne  allein  oder  anderen  Personeii 
gegenüber  bist,  berechne  in  jedem  Fall  den  Weg,  den  du  zu  nehmen 
hast,  merke  dir  einen  bestimmten  Funkt,  auf  den  du  zuschreiten 
willst,  verlangsame  den  Schritt,  ehe  du  stehen  bleibst,  sonst  wird 
das  Eintreten  stets  etwas  Überstürztes  und  Ungeschicktes  an  sich  haben. 
Nimm,  um  Weg  und  Ziel  zu  fixieren,  einen  Hut  in  die  Hand, 
den  du  dann  auf  einen  Tisch  hinlegst,  stelle  den  Tisch  in  ver- 
schiedene Entfernungen,  bald  rechts,  bald  links,  aber  immer  ehe 
du  ihn-  benützest,  wirf  einen  Blick  darauf,  suche  und  finde  ihn  ge- 
wissermaßen, dadurch  kommt  die  Deutlichkeit  in  die  Bewegung,  von 
der  die  Rede  war.  Auch  den  Stuhl,  auf  den  du  dich  setzen  willst, 
mußt  du  mit  einem  flüchtigen  Blick  streifen,  der  Zuschauer  hat 
sonst  leicht  das  Gefühl,    man  setze  sich  daneben. 

Eintritt  im  Zustand  des  Affektes.  SelbstverständUch  werden 
alle  mimischen  Äußerungen  des  Affektes,  die  in  den  einzelnen  Ab- 
schnitten besprochen  wurden,  auch  für  das  Eintreten  Anwendung 
finden,  und  so  kann  man  im  Zustande  des  Zornes,  der  Furcht  usw. 
eintreten.  Meistens  entwickelt  sich  zwar  die  Erregung  erst  durch 
die  Vorgänge  auf  der  Szene,  aber  die  Art  des  ersten  Auftrittes  kann 
entweder  die  Figur  oder  die  Situation  kennzeichnen,  man  kann  lustig 
eintreten,  traurig  usw.,  gewisse  Grundformen  werden  sich  unter- 
scheiden lassen. 
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Versuche  den  Eintritt  in  freudigem  Zustand.  Die  Türe  fliegt 
auf,  du  schnellst  herein,  das  Gesicht  strahlt,  die  Schritte  sind  ela- 
stisch, der  Eintritt  erfolgt  plötzlich  und  beschwingt. 

Zum  Beispiel  Egiuont,  wenn  er  zu  Klärchen,  Julia,  wenn  sie  zum 
Pater  kommt. 

Nun  tritt  traurig  und  niedergeschlagen  ein.  Die  Tür  öffnet 
sich  langsam,  der  Schritt  ist  zögernd,  die  Haltung  schlaff,  der  Blick 
gesenkt,  die  Arme  hängen  herab. 

Zum  Beispiel  Hamlet,  ehe  er  den  Monolog  über  Sein  und  Nichtsein 
spricht,   Agnes   ßernauer  in  der  Kerkerszene. 

Hier  sind  zwei  Grundformen,  zwischen  denen  es  Mittelstufen 
gibt,  ^'ehmen  wir  zwei  andere  Extreme.  Der  Eintritt  des  Stolzen. 
Die  Türe  fliegt  auf,  aber  der  Eintretende  schnellt  nicht  wie  im  Zu- 
stand der  Freude  in  die  Szene,  sein  Schritt  ist  wuchtig  und  sicher. 
Der  Kopf  ist  emporgeworfen,  die  Muskeln  sind  geschwellt,  der  Blick 
ist  fest,   und  die   Anwesenden  werden  scharf  ins  Auge  "gefaßt. 

Zum  Beispiel  Leicester,  wenn  er  nach  Mortimers  Tod  zur  Königin 
kommt;   Elisabeth,  die  die  Stuart  erblickt. 

Der  Eintritt  des  Demütigen.  Die  Türe  öffnet  sich  womöglich 
nur  halb,  er  bleibt  erst  zögernd  an  der  Türe  stehen,  sein  Blick  ist 
zu  Boden  gerichtet,  der  Körper  zusammengedrückt,  die  Kniee  schlaff, 
die  Arme  fest  angepreßt,  der  Schritt  unsicher. 

Beispiel:  Schüler  im   Faust. 

Versuche  nun  den  Eintritt  des  Neugierigen,  des  Mißtrauischen, 
des  Zornigen,  des  Tückischen,  des  Eitlen,  des  Trotzigen,  des  Gierigen, 
des  Listigen,  des  Verzweifelten,  des  Überraschten  usw.  Der  Ausdruck 
ist  dir  für  die  einzelnen  Affekte  durch  die  Übungen  der  vorigen 
Abschnitte  geläufig  geworden,  bringe  ihn  auch  hier  zur  Anwendung 
und  nimm  die  Übungsbeispiele  zu  Hilfe;  erst  denke  dir  die  Worte 
aur,  und  wenn  der  mimische  Ausdruck  an  Sicherheit  gewonnen, 
sprich  sie  auch,  erst  leise,  dann  laut;  wie  unfehlbar  der  körperliche 
Ausdruck  auf  den  Ton  einwirkt,  läßt  sich  bei  dieser  Gelegenheit  am 
ieutlichsten  wahrnehmen. 

Pantomimische  Übungen 

Jbung.  Tritt  im  Zustand  der  Ruhe  ein.  Lege  deinen  Hut  auf  den 
zurechto-estellten  Tisch.  Dort  findest  du  unverhofft  einen  Brief 
vor.  Öffne  ihn  und  übe  den  Ausdruck  der  Überraschung,  — 
der  Brief  kündigt  dir  einen  lieben  Besuch  an;  —  dann  den 
Ausdruck  der  Freude,  —  du  hast  in  der  Lotterie  gewonnen; 
—  den  Ausdruck  des  Argers,  —  dein  Prozeß  ist  verloren. 
Tritt  im  Zustand  des  Unmutes  ein,  des  Trübsinns;  du  erblickst 
den  Brief,  er  ist  von  der  Geliebten,  dein  Blick  erhellt  sich, 
oder  tritt  im  Zustand  der  Freude  ein,  du  erblickst  einen 
schwarzgeränderten    Brief,     zaghaft    öffnest    du    ihn,    ein    lieber 
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Freund  ist  gestorben !     Oder  tritt  im  Zustand  der  Verzweiflung 
ein,    das  Messer   sitzt  dir  an  der  Kehle.     Du  hast  kein  Engage- 
ment,   eben    kommst    du   von   einem  nutzlosen  Bittgang  zurück, 
da   liegt    ein  Brief,     der   dir    ein  Angebot   macht,  das  dich  von 
allen  Sorgen  befreit. 
Diese  Übungen  lassen  sich  abändern  und  ausdehnen,  die  lebhafte 
Mitarbeit   der   eigenen  Phantasie   ist  aber  unter   allen   Umständen  die 
Voraussetzung.      Freilich   ist   anfangs   eine   Kontrolle   nötig,    ob  deine 
Bewegung  auch  dein  Beschauer  deutlich  wurde,  ob  die  Gebärde  oder 
vielmehr    die    Reihe    von    Gebärden    die    notwendige    Ruhe    besaßen, 
ob    die    einzelnen    Bilder    nicht    verwischt    waren.      Wir   wissen,    die 
Einbildungskraft  des  Zuschauers  braucht  ihren   Spielraum. 

Betrachten  wir  nun  die  Einzelheiten  der  vorigen  tJI)ung:   du  bist 
an    den    Tisch    gegangen,    hast    den    Hut    hingelegt.       Erblicken    des 
Briefes,    leichtes   Innehalten,    x^ufleuchten    des  Auges,    Ergreifen    des 
Briefes,  Lesen,  längeres  oder  kürzeres  Innehalten,  je  nach  Umständen,, 
bis    das  Gelesene    aufgenommen    oder    begriffen  ist.     Dann  erst  stellt 
sich  der  Ausdruck  des  Affektes  ein.     Die  Pausen,  oder  genauer  gesagt 
die   Unterbrechungen    mögen    aus    Gründen    der   Deutlichkeit   anfangs 
länger    gehalten    werden,    nach    und    nach    sollen  sie  sich  im  Tempo- 
dem    natürlichen    Vorgang    nähern,     aber    sie    werden    den    raschen 
Wechsel,    den    er    in    Bewegung    und    Übergängen    aufweist,     nicht 
in  allen  Fällen  erreichen  können. 
Setzen  wir  die  Übung  fort: 
Übung.  Der  Brief  kann    dir  auch  ankündigen,  deine  Frau  sei  dir  treu- 
los;   in    der  Tischlade    befänden  sich  die  Beweisen.     Du  öffnest 
die  Schublade   scheinbar  mit  Gewalt,  du  findest  Schriften,  liest 
sie,    überzeugst   dich    und    brichst   zusanmien.      Der   erste  Aus- 
druck  ist   Schmerz,    der   zweite    Wut.      Du    springst  empor,   du 
wirst    dich  rächen!     Wodurch?    Du  überlegst;    aber  nur  einen 
Augenblick.    Dann  stürzest  du  an  den  Schrank,  holst  dir  einen 
Gegenstand,    der    dir    Pistole,    Gewehr    oder    Dolch    vorstellen 
soll,  und  eilst  mit  drohender  Gebärde  davon. 
Übersetzen  wir  das  Beispiel  ins  Weibliche: 
Übung.  Sie  tritt  ein  in  das  Zimmer  des  Mannes,  als  ob  sie  ihn  suchen 
wollte.      Wundert   sich,    daß    er   nicht   da   ist.      Ein    seltsamer 
Geruch   fällt   ihr   auf,    von    einem  Parfüm,    das  sie  nicht  kennt. 
Hebt   prüfend  die  Nasenflügel  und  schnuppert  umher.     Da  ent- 
deckt sie  einen  Schleier  der  auf  dem  Kanapee  liegt.    Er  ist  ihr  ^ 
fremd.     Sie    beriecht   ihn,    von  ihm    geht  der  Duft  aus.     Jetzt  u, 
tritt   sie  an  den^  Schreibtisch.     Da  liegt  ein  uneröffneter  Brief 
Sie  hebt  ihn  auf,  ihm  entströmt  derselbe  Duft  wie  dem  Schleier, 
Sie  führt  Brief  und  Schleier  abwechselnd  an  die  Nase.     Wirft  |jj 
diesen  zu  Boden,   besinnt  sich  einen  Augenblick,  dann  reißt  sie- 
hastig den  Brief  auf.     Er  enthält  den  Beweis  der  Untreue,  eine 
Verabredung.     Schluchzend  sinkt  sie  auf  den  Schreibtischsessel  || 
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nieder  und  vergräbt  ihr  Gesicht  in  den  Händen.     Dann  erhebt 
sie  sich   und  blickt  wie  suchend  umher,  erfaßt  den  Brief,  sieht 
noch  mal  hinein.     Ein  listiges  Lächeln  erhellt  ihr  Gesicht.     Sie 
sieht    auf   die  Uhr.     Richtig,    es  ist  die  Zeit,    da  die  Erwartete 
kommen    soll.     Sie    zündet    eine  Kerze  an,    die  sie  ins  Fenster 
stellt.      Dann    schleicht    sie    langsam    an    die    Tür,    horcht,    es 
nahen  Schritte,  sie  richtet  sich  auf,   bleibt  wie  in  Kampfstellung 
stehen,   um  die  Nebenbuhlerin  gebührend  zu  empfangen. 
Eine   Übung  anderer  Art: 
Übung.  Du    trittst  ein    und  hast  eine  Gesellschaft  zu  begrüßen.     Stelle 
dir   Stühle    hin.       Auf    dem    großen    Lehnstuhl    denke  dir  eine 
vornehme   Dame,    die  Herrin   des  Hauses;   zwei   gleiche  Stühle 
stellen    ein    dir  oberflächlich  bekanntes  Ehepaar  vor,    Respekts- 
personen,   links  denke  dir  einen  Freund,    rechts  eine  dir  feind- 
lich   gesinnte  Person.  —  Dein    erster  Weg   gilt  der  Dame  des 
Hauses,    du    neigst   dich,    küssest    ihr   die    Hand,    dann    machst 
du     dem    Ehepaar     eine    respektvolle    Verbeugung;     über    das 
Kompliment     ist     schon     auf    Seite    13]     das    JS'ölige    gesagt; 
dann     gehst    du    mit    raschen    Schritten    auf    den    Freund    zu, 
schüttelst    ihm    die    Hand;    vor  deinem  Feind  bleibst  du  in  an- 
gemessener Entfernung    wie    angewurzelt    stehen    und  verneigst 
dich  nur  flüchtig. 
Oder: 
Jbung.  Es    wird    dir    ein    Besuch    angekündigt,    du    meinst    es    sei  ein 
Freund,  trittst  beschwingt  mit  freudiger  Miene  ein  und  gewahrst 
einen  lästigen  Bittsteller.     Oder  umgekehrt,  du  wirst  von  einer 
^yichtigeu,  dringlichen  Arbeit   abgerufen,  du  trittst  im  höchsten 
Arger    ein    und    flndest    einen  Freund    vor,    dessen    Besuch    dir 
hochwillkommen  ist. 
Ibung.  Oder   du   trittst  in   einen  Gemäldesaal.      Rechts   das  Bild  stellt 
einen    erhabenen    Gegenstand    vor,    du    verweilst,    bewunderst; 
links   ist    ein  Frauenbildnis,   das    auffallend  deiner  verstorbenen 
Mutter   ähnlich   sieht,    du   erblickst   es,    Wehmut   ergreift  dich. 
Dann   fällt   dein  Auge    auf  ein  Bild,    das  dein  Mißfallen  wach- 
ruft,    ein     anderes    erregt    dein    Entzücken,     ein    drittes    helle 
Freude  usw. 
Die    beiden    letzten    Übungen    sollen    dir    eins    zur    Gewohnheit 
aachen:    du    wirst  immer    erst  die  Person  wahrnehmen  müssen,  die 
u    ansprichst,    oder    den  Gegenstand,   mit  dem   du  dich  zu  befassen 
ast.    In  diesem  Punkt  wird  häufig  auf  der  Bühne  gesündigt.    Wie  oft 
pricht    der  Eintretende    eine  Person  an,    ohne    sie  auch  wirklich  er- 
blickt  zu   haben;    er   kann  oft  gar  nicht  wissen,   wo  und  ob  sie  sich 
a  oder  dort  befindet,  weiß  es  zwar  aus  der  Rolle,  durch  die  Probe, 
ibt  aber  der  Ausführung  nicht  den  Schein  des  Erlebten. 

Über  das  Briefschreiben  auf  der  Bühne  ist  auch  noch   ein  Wort 
u  sagen.     Es  kann  die  Dauer  des  natürlichen  Vorganges  nicht  haben,, 
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darf  aber   auch  nic?it,    wie  das    oft  genug  zu  geschehen  pflegt,  über- 
schnell   erfolgen.      Dem    Zuschauer    kommt    dann    das    Unnatürliche^ 
zum  Bewußtsein,  und  er  lächelt.    Pantomimische  Einschaltungen  füllen] 
die  durch  die   Vortäuschuug  des  Schreibens  notwendigen  Pausen  aus;i 
ein  Innehalten,    ein    sich  Besinnen,    dann    ein    rasches  Hingleiten  der 
Feder   über    das   Papier,    ein  Aufnehmen  des  Blattes,    ein   Überlesen. 
Wird   der    Brief    in    leidenschaftlich    erregtem    Zustand    geschrieben, 
können  neben  den  mimischen  auch  lautliche  Interjektionen  dazwischen  ■ 
treten,    ein    Stöhnen,    ein    Seufzen,    ein    Laut    des    Argers,    der  Wut,' 
der  Genugtuung. 

Übung.  Du  liest  in  einer  Zeitung.  Plötzlich  entdeckst  du  eine  Stelle, 
die  einen  völlig  unerwarteten  Angriif  auf  dich  enthält.  Du 
springst  auf,  ballst  die  Faust,  liest  die  Stelle  noch  einmal,  dann 
legst  du  das  Blatt  mit  einer  hastigen  Bewegung  auf  den  Tisch. 
Du  überlegst.  Gehst  mit  ungestümen  Schritten  auf  und  nieder. 
Dann  öft'nest  du  die  Schublade  des  Schreibtisches,  holst  einen 
Bogen  hervor.  Die  Feder  fliegt  dir  über  das  Papier.  Eine 
Berichtigung.  Da  hältst  du  inne.  Ergreifst  die  Zeitung,  über- 
liest noch  einmal  die  Stelle,  dann  wieder  deinen  Brief,  bist 
unzufrieden  damit.  Springst  auf,  fassest  einen  Entschluß,  du 
willst  dir  persönlich  Genugtuung  holen.  Gehst  an  den  Kleider- 
ständer, deine  Erregung  gibt  sich  kund  in  der  .Art,  wie  du 
den  Überrock  anziehst,  mit  einem  Ruck  in  die  Ärmel  fährst, 
ihn  mit  griffigen  Fingern  zuknöpfst.  Hut  auf,  eine  drohende 
Gebärde,  mit  festem  Schritte  ab. 
In  anderer  Art  kann  der  Vorgang  auch  komisch  ausgebeutet 
werden :  | 

Übung.  Die  Zeitung  lesen,  sich  behaglich  dehnen,  über  eine  Stelle 
schmunzeln,  das  Blatt  nach  allen  Seiten  drehen,  plötzlich  den 
Angriff  entdecken,  der  versteckt  an  einer  bisher  nicht  be- 
achteten Seite  gestanden.  Das  Blatt  entrüstet  weglegen,  mit 
verschränkten  Armen  einigeraale  auf  und  nieder.  Stehen  bleiben. 
Scheuer  Blick  auf  das  Blatt,  das  >jetzt  auf  dem  Tisch  liegt. 
Sich  ihm  nähern  wie  einem  Ding,  das  Ekel  einflößt.  Vor- 
sichtiges Ergreifen,  nochmaliges  aufmerksames  Lesen,  dann  mit 
einer  Gebärde  der  Wut  das  Blatt  zusammenballen,  es  entrüstet 
auf  die  Erde  schleudern.  Ans  Fenster  treten,  einen  Augenblick 
überlegen.  Dann  im  Gang  vor  dem  Blatt,  das  am  Boden  liegt 
innehalten;  erboster  Blick  darauf  hin;  von  ihm  fort,  wieder 
zurück,  die  Faust  gegen  das  Blatt  ballen,  dann  nach  noch- 
maligem Gang  wieder  davor  stehen  bleiben,  Geste  des  Anspeiens. 
Entschluß  fassen,  Brief  schreiben.  Geste:  dem  will  ich's  sagen, 
dem  will  ich's  zeigen!  innehalten,  Kopf  schütteln,  Brief  zer- 
reißen. Andern  Bogen.  Nochmals  dasselbe  Spiel.  Dritten 
Bogen,  ebenso.  Endlich  aufstehen.  Werde  hingehen !  Un- 
gestüm an  den  Kleiderständer.    Rock  anziehen,    Ärmelloch  nicht 
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finden,  Hut,  Stock  fallen  lassen,  aufheben,  ungestüm  abgehen 
wollen,  Stock  drohend  schwingen,  sich  besinnen,  stehen  bleiben. 
Langsam  die  Türe  schließen.  Wieder  vor,  veränderten  Gesichts- 
ausdrucks. Soll  mir  den  Buckel  rauf  steigen!  Mit  mäßiger 
Eile  den  Überrock  wieder  ausziehen,  ihn,  wie  Hut  an  den 
Nagel  hängen.  Wieder  fällt  der  Blick  auf  das  zerknüllte 
Zeitungsblatt.  Ofenzange  nehmen,  sich  vorsichtig  nähern,  es 
aufspießen,  damit  langsam  an  den  Ofen,  Türe  mit  der  andern 
Hand  auf,  das  Blatt  ins  Feuer.  Ofentüre  mit  dem  Fuß  zu- 
schlagen. Vergnügtes  Händereiben.  Dann  an  den  Tisch  und 
sich  in  Behagen  eine  Zigarre  anzünden. 
In  der  Ausführung  im  ersten  Fall  wird,  abgesehen  von  den 
Verschiedenheiten  der  mimischen  Einstellung,  die  Gebärde  knapper, 
geschlossener  sein,  sich  auch  nicht  wiederholen  dürfen.  Komische 
Wirkungen  hingegen  treten  gerade  durch  die  Häufigkeit  der  Wieder- 
holung ein.  Ebenso  in  Bewegungen  wie  Redensarten. 
Übung.  Sie  kommt  vom  Ball  zurück.  Noch  erregt  von  den  Eindrücken 
des  Abends.  Legt  den  Umhang  ab,  das  Bukett  auf  den  Tisch. 
Dehnt  und  reci^t  sich  wohlig.  Ergreift  die  Blumen.  Sie  sind 
von  ihm.  Sieht  sie  liebevoll  an,  saugt  ihren  Duft  ein,  dann, 
in  plötzlichem  Einfall,  reißt  sie  ein  Blümchen  heraus,  zupft  an 
den  Blüten:  er  liebt  mich,  nicht  .  .  .  lacht  sich  dann  selber 
aus:  alberne  Gans!  Da  ertönt  nebenan  Klavierspiel,  ein  Walzer, 
er  fährt  ihr  in  die  ermüdeten  Glieder,  erst  bewegt  sie  sich  im 
Takt,  schließlich  dreht  sie  sich  im  Tanz.  Das  Klavierspiel 
verstummt.  Sehade.  Sie  ist  aber  wirklich  müde.  Setzt  sich 
in  den  Sessel,  ruht,  schließt  die  Augen  Plötzlich  fährt  sie 
auf.  Ein  Steinchen  wurde  ans  Fenster  geworfen.  Sie  horcht. 
Ein  zweites.  Sie  nähert  sich  vorsichtig  dem  Fenster,  blickt 
durch  die  Scheiben.  P]r  steht  unten.  Freudige  Erregung,  leiser 
Schreck.  Wirft  eine  Kußhand  ins  Dunkle,  dann  zieht  sie  rasch 
den  Fenstervorhang  zu. 
Ein  gegenteiliger  Fall: 
Übung,  Er  hat  mit  ihr  gebrochen.  Sie  tritt  ein,  erschöpft,  lehnt  sich 
wie  in  einem  Schwindelanfall  an  den  Türpfüsten.  Dann  tritt 
sie  an  den  Schreibtisch  und  sinkt  in  den  Sessel.  Sein  Bild, 
sie  kann  es  nicht  sehen;  sie  nimmt  es  aus  dem  Rähmchen  und 
reißt  es  in  Stücke.  Blickt  dann  wie  vernichtet  vor  sich  hin. 
Langsam  zündet  sie  ein  Licht  an,  holt  einige  Briefe  aus  der 
Schublade.  Sie  liest  den  ersten,  lächelt  wehmütig,  entzündet 
ihn  an  der  Flamme  und  läßt  die  brennende  Asche  in  eine  Schale 
fallen.  Sie  ergreift  den  zweiten,  wirft  einen  Blick  hinein,  bricht 
in  heftiges  Schluchzen  aus.  Entschlossen  springt  sie  auf,  sucht, 
wühlt.  Aus  einer  Schachtel  schüttet  sie  einige  Pulver  in  ein 
Glas,  füllt  mit  zitternder  Hand  Wasser  hinein  und  setzt  es  an 
den  Mund      Da  klopft  es.     Sie  schrickt  zusammen.     Es  ist  die 
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Mutter,    die  an   ihrer  Türe    pocht.     Hat  sie  ein  Recht,  sich  ihr 
zu    entziehen?     Warten    ihrer    niciit  noch   Pflichten  im  Leben? 
Wehmütig    lächelt    sie,     schüttet    den    Inhalt    des    Glases    lang- 
sam auf  die  verglimmende  Asche,  dann  schreitet  sie  zur  Türe, 
um  zu   öffnen. 
Diese  wie  andere  aus  den  gegebenen  Beispielen  noch  abzuleitende 
Übungen    sollen,    neben    ihrem    eigentlichen    Zweck,     die     Selbstbe- i 
obachtung  schärfen;  auch  empfehlen  sich  Übungen  rein  mechanischer 
Natur,  die  dem  Gesamtzweck  vollständig  entgegen  sind.     Sprich  z.  B. 
eine    leidenschaftliche    Rede,     die    lebhafte     Gesten     erfordert,     wie 
die  Erzählung  Mortimers  oder  Berichte,  wie  die  des  Boten  im  Odipus, 
des    Theramen     in    Phädra,    ohne    dich    zu    rühren,    starr    wie    eine 
Bildsäule,  noch  mehr,  mache  dabei  auf  und  ab  eine  Kniebeuge.    Der 
Zwang,   der   die  Gebärde  lahmlegt,  kommt  dir  auf  diese  Weise  zum  ||| 
deutlichen    Bewußtsein    und    wird,    wenn    er   fällt,    befreiend    auf   die 
Gestikulation  einwirken. 

Voltaire  band  seinen  Schülern  die  Hände  fest,  wenn  er  sie  eine 
Rede  sprechen  ließ.  Dieses  Festbinden  der  Hände  kann  zum  Übungs- 
zweck dahin  verwandelt  werden,  daß  man  sie  solange  in  die  Tasche 
steckt;  ein  Vorgang,  von  dem  man  aber  in  seiner  späteren  Bühnen- 
laufbahn den  sparsamsten  Gebrauch   machen  möge. 

Die  Unruhe  und  das  zwecklose  Fuchteln  wird  durch  die  vor- 
herige Bindung  eine  Einschränkung  erfahren  haben,  wenn  auch,  was 
die  Ausdrucksfähigkeit  und  Rundung  der  Geste  betrifft,  der  Schüler 
das  beobachtende  Auge  des  Lehrers  und  seine  Unterweisung  nicht 
entbehren   kann. 

In  diesem  Punkt  ist  die  militärische  Ausbildung  des  Körpers 
von  gewissem  INutzen;  die  stramme  Haltung  stärkt  die  Muskeln  und 
erweckt  den  Sinn  für  Bestimmtheit  und  Ruhe  in  den  Bewegungen; 
nur  muß  der  Körper  sich  aus  dem  Zwang  Avieder  zu  befreien  wissen,  es  muß 
dem  zurückgedämmten  Ausdrucksvermögen  wieder  freier  Lauf  ge- 
lassen werden.  Tanz  ist  aus  dem  gegenteiligen  Grunde  nützlich.  Er 
fördert  nicht  das  Gefühl  für  bestimmte,  wohl  aber  für  runde,  aus- 
greifende Bewegungen  und  erweckt  den   Sinn  für  Grazie. 

Das  Sichtbare  wird  vom  Zuschauer  leichter  und  schneller  erfaßt, 
als  das  Hörbare,  ein  Blick,  eine  Handbewegung  kann  Monologe 
sprechen.  Das  Pantomimische  im  Wesen  der  Schauspielkunst,  das 
die  Realisten  aus  IfFlands  Schule  sorgsam  pflegten,  wird  von  den 
Neueren   vernachlässigt. 

Die  Kunst  der  Pantomime  deckt  sich  mit  der  des  Schauspielers 
zwar  nicht  oder  doch  nur  in  wenigen  Fällen,  die  Pantomime  bringt 
in  die  Gebärdensprache  des  Affektes  eine  mimische  Zeichensprache, 
da  sie  vom  Wort  nicht  Gebrauch  macht.  Unter  Ausschaltung  dieser 
verdeutlichenden  Zeichensprache  sind  dem  angehenden  Schauspieler 
pantomimische  Übungen  aufs  eindringlichste  zu  empfehlen.  Er  lasse 
den  Text  dabei  durch  den   Gedanken  laufen,    ohne  ihn  zu  sprechen, 
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«nd  strebe  io  Miene  und  Geste  den  deutlichen  Ausdruck  an,  freilich, 
und  das  ist  das  Wesentlichste,  nicht  ohne  die  Erregung  der  eigenen 
Empfindung,  nicht  ohne  die  Mitarbeit  der  Phantasie. 

Folgende  Szenen  erfordern  eine  rein  mimische  Darstellung: 
Clärchen  (Egmont,  V.  Akt): 

Übung.  Als  Göttin  der  Freiheit  neigt  sie  sich  gegen  den  schlafenden 
Egmont.  Sie  drückt  eine  bedauernde  Empfindung  aus,  sie 
scheint  ihn  zu  beklagen.  Bald  faßt  sie  sich,  und  mit  auf- 
munternder Gebärde  zeigt  sie  ihm  das  Bündel  Pfeile,  dann 
den  Stab  mit  dem  Hute.  Sie  heißt  ihn  froh  sein,  und  indem 
sie  ihm  andeutet,  daß  sein  Tod  den  Provinzen  die  Freiheit 
verschaffen  werde,  erkennt  sie  ihn  als  Sieger  und  reicht  ihm 
einen  Lorbeerkranz.  Sie  hält  den  Kranz,  über  seinem  Haupte 
schwebend,  und  verschwindet  bei  dem  Klang  der  kriegerischen 
Musik. 

Schwanenweiß   (Schwanenweiß,  H.   Akt): 

Übung.  Schwanenweiß  erwacht,  sieht  sich  um,  steigt  aus  dem  Bett, 
fährt  sich  mit  den  Händen  durchs  Haar;  betrachtet  mit  Freude 
ihre  weißen,  kleinen  Füße.  Darauf  setzt  sie  sich  auf  ihren 
Platz  am  Tische.  Als  ob  sie  jemand  gewahren  würde,  der 
gerade  gegenüber  auf  dem  Platze  des  Prinzen  sitzt,  sieht  sie 
ihm  in  die  Augen,  lächelt  ein  Lächeln  des  Erkennens  und 
reicht  die  Hand  in  die  Luft.  Ihre  Lippen  bewegen  sich,  als 
wenn  sie  sprächen,  bleiben  zuweilen  still,  als  ob  sie  die  Ant- 
wort höre.  Demgemäß  wechseln  ihre  Mienen.  Legt  den  Kopf 
zurück  und  zieht  durch  die  Xasenlöeher  Luft  ein,  wie  wenn 
sie  einen  Wohlgeruch  auffinge.  Küßt  dann  ihre  Finger,  als 
ob  sie  einen  darauf  empfangenen  Kuß  zurückgäbe,  zeigt  mit 
Gebärden,  daß  ihr  Haar  gekämmt  sei,  erhebt  sich  und  geht 
ins  Zimmer  hinein;  streckt  mit  einer  schüchternen  Miene  ihren 
weißen  Fuß  vor,  bleibt  in  der  Gebärde  stehen  und  erwartet 
die  Antwort,  die  sie  verlegen  empfängt,  indem  sie  eilig  den 
Fuß  zurückzieht.  Plötzlich  erschrickt  sie,  als  käme  ihr  der 
Unsichtbare  zu  nahe,  macht  eine  abwehrende  Gebärde,  springt 
wie  eine  Feder  auf  und  eilt  hinter  das  Bett,  wo  sie  sich  verbirgt. 

Leontes  (Wintermärchen,  IV.  Aufzug;  Bearbeitung  Dingelstedt): 

Übung.  Leontes  reißt  sich  aus  den  Armen  von  Florizel  und  Perdita 
und  stürzt  dem  eintretenden  Polyxenes  entgegen.  Anhaltende 
stumme  Umarmung  beider,  die  sich  langsam  löst;  sie  blicken  sich 
innig  und  tief  ins  Auge  und  schütteln  die  Hände.  Dana 
weist  Leontes  auf  das  knieende  Liebespaar.  Polyxenes 
wendet  sich  ab.  Leontes  bittet  den  Freund,  dem  Sohn  doch 
zu    vergeben,    Polyxenes    widerstrebt.      Da    faßt    Leontes    die 
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beiden,    führt    sie  dem  Freund  zu,    weist    auf    das  Glück    der 
Liebenden  und  bringt    durch    mimische  Überredung  Polyxenes 
ins  Wanken,    der    schh'eßlich  verzeiht.     Leontes  drückt  lebhaft 
seine  Freude  aus. 
Übung.      Johannes  Vockerath,     Einsame  Menschen  (letzter  Akt): 

Er  steht  einen  Augenblick  wie  betäubt,  dann  geht  er  mit 
großen  Schritten  umher,  fährt  sich  durch  die  Haare,  seufzt, 
seufzt  stärker,  bleibt  stehen,  lauscht. 

Plötzlich  kommt  ein  Rauschen  fernher,  der  ankommende 
Eisenbahnzug.  Johannes  öffnet  die  Veranda  und  horcht  hinaus. 
Das  Läuten  der  Bahnhofsglocke  wird  vernehmlich,  zwei  bis 
dreimal,  ein  Pfiö'  gellt.  Johannes  will  in  sein  Zimmer,  unter- 
wegs bricht  er  am  Stuhl  zusammen.  Sein  Körper  windet  sich 
vor  Weinen,  Schluchzen.  Auf  der  Veranda  liegt  blasses  Mond- 
licht. —  Im  anstoßenden  Zimmer  entsteht  Geräusch,  es  wird 
laut  gesprochen.  Johannes  springt  auf,  nimmt  die  Richtung 
in  sein  Zimmer,  bleibt  stehen,  überlegt  einen  Augenblick  und 
eilt,  so  schnell  als  möglich,  über  die  Veranda  ab. 
Knieriem  (Lumpaci  Vagabundus,  III.  Akt): 
Übung.  Er  sieht  nach  dem  Schnaps  hin,  wendet  sich  ab,  fühlt  sich 
aufs  neue  angezogen,  wendet  sich  wieder  ab,  sieht  aufs  neue 
hin,  tritt  langsam  näher,  blickt  sich  scheu  um,  tupft  den 
Finger  ins  Schnapsglas,  leckt  ihn  ab,  tupft  nochmals  und  aber- 
mals, wird  gieriger,  ergreift  das  Glas,  riecht,  leckt  dann,  nippt, 
trinkt  einen  kleinen  Schluck,  dann  einen  größeren,  leert 
schließlich  das  Glas  auf  einen  Zug;  er  sieht  sich  dann  vor- 
sichtig um,  wendet  sich  bis  zum  Fenster  hinten,  blickt  zurück^ 
geht  behutsam  wieder  bis  zum  Tisch,  nimmt  vorsichtig  den 
Taler,  steckt  ihn  in  die  Tasche,  eilt  dann  schnell  ans  Fenster 
und  steigt  hinaus. 

Susanne  (Welt,  in  der  man  sich  langweilt,  I.  Akt): 
Übung.  Geht  an  den  Tisch,  nimmt    den  -Brief  wieder  auf  und  liest  ihn 
nochmals    durch,    indem    sie    sich    abwendet,     während    Roger 
spricht,   dann  steckt  sie  den  Brief  zu  sich.     Dann  geht  sie  auf 
Roger  zu,  ohne  zu  sprechen,  und  während  sie  ihn  fixiert,  nimmt 
sie    ihm    ihre    Hefte    aus    der  Hand,    zerreißt    sie,    wirft  sie  in 
den  Kamin  rechts  und  eilt  hnks  hinten  hinaus. 
Auf   das  Zusammenspiel,    auf   die  Gegenseitigkeit    von    Stellung 
und  Bewegung  kann  hier  nicht  eingegangen  werden,  das  fällt  in  das 
Gebiet   der  Regie,  und  dieses  ist  ein  Kapitel  für  sich.     Hier  wird  der 
Spielleiter   der  Lehrer   des  Schauspielers   (oder  soll  es  werden).   Be- 
stimmte Anhaltspunkte  lassen  sich  nicht  geben,   weil  die  Anordnungen 
stets  besonderen,  in  jedem  Einzelfalle  verschiedenen  Zwecken  dienen. 
Nur    soviel:    Der    Schauspieler    wird    in    der    Gruppenstellung    selber 
darauf   achten   müssen,    daß    er    nicht    einen   seinen  Mitspieler  deckt, 
d.  h.    sich    vor   ihm    aufgepflanzt,   auch   nicht  von   ihm  gedeckt  wird, 

152 


hinter  ihm,  und  dadurch  aus  der  Gesichtslinie  des  Zuschauers  ver- 
schwindet. Ein  Gefühl  für  die  Bildwirkung  der  Gruppe  muß  bis  zu 
einem  gewißen  Grad  in  ihm  lebendig  werden,  ebenso  für  die  Balance 
zum  Gegenspieler,  der  nicht  gezwungen  werden  soll,  seinen  Part  — 
außer  in  bestimmten  Fällen,  —  nach  rückwärts  zu  sprechen;  die 
gegenseitige  Erleichterung  durch  ein  Vor-  und  Rückwärtstreten  muß 
zur  schauspielerischen  Gewohnheit  werden.  Auch  die  Art,  abzugehen. 
Es  genügt  in  den  meisten  Fällen  eine  halbe  Wendung,  wo  der  An- 
fänger eine  ganze  macht,  sich  um  sich  selbst  dreht. 

Auch  über  das  „Beiseite"  noch  ein  Wort.  Der  oder  die  Mit- 
spieler werden  sich  im  gegebenen  Augenblick  abwenden  oder  sich 
irgendwie  beschäftigen  müssen,  sonst  erweckt  es  den  Eindruck,  er 
oder  sie  haben  zugehört.  Das  „Beiseite"  braucht  nicht  unnötig  leise 
zu  sein.  Der  Zuhörer  soll  es  verstehen,  mithin  muß  es  doch  auch 
der  Mitspieler  hören.  Wir  haben  es  hier  mit  einer  Bühnenkonvention  zu 
tun.  Hamlets  Monolog:  „Jetzt  könnt  ich's  tun",  müßte  von  dem  betenden 
König  verstanden  werden,  würde  die  Rede  auch  noch  so  sehr  geflüstert. 

Es  kann  am  Schlüsse  dieser  Abteilung  nicht  nachdrücklich  ge- 
nug betont  werden,  daß  die  gesamten  Übungen  nur  notwendige  Vor- 
arbeit sind,  daß  sie  den  Zweck  verfolgen,  Stimme  und  Körper  aus- 
zubilden, daß  sie  die  Mittel  bieten,  seelische  Regungen  zu  beobachten 
und  hervorzurufen,  daß  sie  mit  einem  Wort  den  Schauspieler  lehren, 
sich  seiner  Persönlichkeit  als  „Instrument"  künstlerisch  zu  bedienen. 
Wie  er  auf  diesem  „Instrument"  zu  spielen  habe,  davon  handelt 
der  zweite  Teil. 
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Anwendung 


Allgemeines 

Haben  die  Uebungen  des  ersten  Teils  dem  Schauspieler  die 
Herrschaft  über  Stimme  und  Gebärde  erworben,  schufen  sie  seine 
innere  und  äußere  Persönlichkeit  zum  gefügigen  Werkzeug  für  seine 
Kunst,  so  wurde  damit  nur  der  Grund  gelegt,  nichts  weiter;  nun  gilt 
es  die  Rolle  zu  gestalten,  denn  sich  selber  zu  spielen,  kann 
nicht  die  Aufgabe  der  Schauspielkunst  sein,  die  von  ihrem 
Interpreten  die  Verwandlungsfähigkeit  geradezu  verlangt. 

Ueber  den  Begriff:  Freiheit  des  menschUchen  Willens  gehen  die 
Anschauungen  der  Philosophen  auseinander;  darin  stimmen  sie  jedoch 
überein,  daß  die  Freiheit  eine  beschränkte  ist.  Temperament,  Er- 
ziehung, die  „seelische  Struktur",  wirken  auf  die  menschlichen  Hand- 
lungen mit  einer  gewissen  Gesetzmäßigkeit  ein. 

Auch  die  Freiheit  in  der  Gestaltung  einer  Rolle  ist  nur  eine 
beschränkte:  der  Schauspieler  ist  an  seine  Individualität  gebunden, 
und  so  unkünstlerisch  es  wäre,  nichts  als  seine  Person  mit  ihren 
Eigentümlichkeiten  für  die  Rolle  einzusetzen,  so  kann  die  Charakteristik, 
wenn  sie  wahr  und  echt  sein  soll,  doch  nur  aus  dem  ureigenen  Wesen 
geschöpft  werden.  Daher  läßt  sich  für  die  sogenannte  Auffassung 
eine  Grundformel  aufstellen,  die  in  jedem  Falle,  in  verschiedenen 
Zahlenverhältnissen  freilich,  zur  Anwendung  kommt: 
Rolle  X  Individualität. 

Die  Rolle  ist  selbstverständlich  der  Multiplikator,  die  Individualität 
der  Multiplikant;    die    letztere    hat    sich  der    ersteren  unterzuordnen. 

Je  besser  der  Schauspieler  sich  selber  kennt,  je  schärfer  er  sich 
beobachtet,  desto  leichter  wird  die  Rechnung  stimmen;  manche  Indi- 
vidualitäten entwickeln  sich  für  den  künstlerischen  Ausdruck  in  die 
Breite,  andere  wiederum  in  die  Tiefe,  die  einen  werden  mannigfaltiger, 
die  anderen  starrer  und  ausgeprägter  sein ;  aber  wie  sehr  der  Schau- 
spieler in  Gestaltung  der  Rolle  von  seinen  äußeren  und  inneren  Eigen- 
schaften abhängig  ist,  darauf  wurde  schon  im  Abschnitt  ,, Stimm- 
bildung" hingewiesen.  Wir  wissen,  die  Affekte  der  edlen  Regung 
bedienen  sich  des  Brustregisters,  die  der  unedlen  des  Kopftones, 
wenigstens  vorherrschend,  io  der  Hauptsache;  aus  dem  Stimmklang 
ergibt  sich  das  „Fach".  Der  „Held",  die  ,. Heroine''  haben  den 
dunklen  Timbre,  der  „Charakterspieler''  den  hellen.  Döring,  Dawison, 
Mitterwurzer    —    sie    alle    verfügten    über    ein  scharfes    Sprechorgan. 

Die  metallische  Stimme  erweckt  den  Schein  der  physischen 
Kraft,  die  umflorte,  zarte  den  der  geistigen.  Aber  nicht  nur  Blick  und 
Glanz  des  Auges,  Figur  und  Gesichtszüge,  auch  physische  Unter- 
schiede wirken  bestimmend  auf  die  schauspielerische  Individualität 
ein.  Ebenso  ist  die  Art,  wie  Talente  aufnehmen  und  beobachten, 
verschieden,  die  Phantasie  des  einen  ist  leicht  entzündlich,  die  andere 
will  stärker  angeregt  sein ;    hiei   flammt  sie  auf,    dort   glüht  sie  nur, 
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hier  wird  sie  vom  rhetorischen  Schwünge  Schillers  fortgerissen,  dort 
vertieft  sie  sich  in  die  seelischen  Probleme  Ibsens,  Strindbergs ;  denn 
auch  die  Gestaltungskraft  des  Schauspielers  hat  ihre  ausgesprochene 
Eigenart,  wie  die  des  ihn  beeinflussenden  Dichters :  auf  den  ersten 
Blick  läßt  sich  ein  Vers  Klei'sts  von  einem  Vers  Goethes  unterscheiden. 
Das  schauspielerische  Talent  aber  bedarf,  um  wirksam  zu  sein,  nicht 
nur  der  geeigneten  Rolle,  sondern  der  seinem  inneren  Aus- 
drucksvermögen entsprechenden  äußeren  Mittel, 
je  voller  die  Uebereinstimmung,  desto  ursprünglicher  das  Talent.  In 
betrefi'  der  Begabung  für  das  Komische  liegt  der  Fall  umgekehrt. 
Gerade  aus  der  Disharmonie  zwischen  Wesen  und  Mittel  entsteht  der 
für  das  Komische  notwendige  Kontrast.  Wir  erinnern  an  die  Gravi- 
tät und  an  das  bitterernste  Gesicht  von  Wenzel  Scholz.  Freilich  ist 
auch  jene  auf  Disharmonie  beruhende  Wirkung  stets  von  dem  be- 
sonderen Zusammentreffen  der  in  Frage  kommenden  Eigenschaften 
abhängig. 

Wie  nun  das  Rechenexempel  Rolle  X  Individualität  in  jedem 
Einzelfalle  zu  lösen  ist,  kann,  da  der  Möglichkeiten  viele  sind,  nicht 
angegeben  werden,  würde  auch  zu  weit  führen,  nur  so  viel:  je  mehr 
und  je  verschiedenartigere  Aff'ekte  die  Rolle  in  Anspruch  nimmt, 
desto  stärker  wird  das  persönliche  Wesen  zum  Durchbruch  kommen; 
je  weniger,  desto  leichter  wird  sich  die  Individualität  „verleugnen" 
lassen,  beispielsweise  am  ehesten  in  Episoden.  Aber  nicht  das  Ver- 
leugnen ist  die  Hauptsache,  sondern  gerade  das  Einsetzen,  und  weil 
die  Rollen  in  ihrer  Verschiedenheit  auch  die  Individualität  verschieden- 
artig in  Anspruch  nehmen,  ergibt  sich  die  Eigenart  der  darzustellen- 
den Gestalt  von  selbst.  Je  besser  der  Schauspieler  sich  und  seine 
Mittel  kennt,  desto  sicherer  wird  er  stets  die  Anforderungen,  welche 
die  Rolle  stellt,  mit  seinen  persönlichen  Eigenschaften  in  Einklang 
zu  bringen   wissen. 

Hier  ist  der  Punkt,  wo  die  Intelligenz  zum  Siege  kommt  und 
der  Geist  das  Gestaltungsvermögen  adelt. 

Können  in  bezug  auf  einzelne  Rollen,  schon  in  Rücksicht  auf 
den  Umfang  des  Buches,  weitere  Anweisungen  nicht  gegeben  werden, 
als  sie  verstreut  sich  in  den  verschiedenen  Abschnitten  finden,  so 
sind  hier  allgemeine  Gesichtspunkte  um  so  bestimmter  ins  Auge 
zu  fassen. 

Zunächst  der  Unterschied  des  Temperaments.  Gleichen  sich 
die  Affektraelodien  auch  stets,  so  ist  der  Phlegmatiker  doch  auf  eine 
andere  Art  zornig  als  der  Choleriker,  der  Melancholiker  seufzt  anders 
als  der  Sanguiniker. 

Dann  der  Unterschied  des  Alters.  Der  Jüngling  bringt  seine 
Liebe  stürmischer  zum  Ausdruck  als  der  gereifte  Mann.  Auch  Bildung 
und  Stand  machen  sich  geltend.  Der  Gebildete,  der  geistig  Hoch- 
stehende, beherrscht  sich,  sucht  den  Aifekt  oft  zu  unterdrücken;  auch 
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das  Zeitalter  ist  zu  beachten  und  seine  Rückwirkung  auf  den  Menschen 
zuletzt    —    doch    nicht   an    letzter    Stelle    —    die    Umstände,    unter 
denen  die  Aeußerung,    der  Ausbruch  erfolgt,    bald   werden  Sordinen 
aufgesetzt,  bald  wird  mit  dem  Pedal  gespielt. 

In  den  Uebungen  sind  nur  die  Grundfarben  der  Leidenschaften 
gegeben,  soweit  sie  sich  überhaupt  sondern  lassen,  die  Anwendung 
mischt  und  mengt  sie  beständig  durcheinander.  Ist  es  auch  unge- 
mein wichtig,  jede  einzelne  Taste  der  Grundtöne  richtig  anschlagen 
zu  können,  und  zielen  die  „Uebungen"  darauf  ab,  diese  Fähigkeit 
zur  zweiten  Natur  zu  machen,  so  fließen  in  der  Darstellung  der  ver- 
schiedenen Charaktere  und  Stimmungen  die  Tonfarben  kaleidoskopartig 
durcheinander.  Wurde  aber  das  sichere  Gefühl  für  den  Grundton 
erworben,  dann  mag  in  den  Zorn  sich  Ironie  mischen,  in  den  Haß 
Bitterkeit,  kurz  alles,  was  sich  aus  der  Verschiedenheit  in  Figuren, 
Stimmungen  und  Temperamenten  ergibt.  Der  natürliche  Ausdruck 
wird  nirgends  gefährdet  sein.  Stärke  und  Grad  hängen  von  Charakter 
und  Situation  ab;  obwohl  wir  in  unserer  Darlegung  es  lediglich  mit 
dramati'^cher  Dichtung  zu  tun  haben,  kommt  doch  der  epische  Vortrag 
insoweit  in  Betracht,  als  oftmals  Erzählungen,  Berichte  und  dergleichen 
wiederzugeben  sind.  Der  Atfektton  klingt  dann  nicht  in  der  vollen 
Stärke  wie  bei  den  Ereignissen,  die  vor  dem  Auge  des  Zuschauers 
sich  begeben,  er  stuft  sich  ab,  wird  umso  schwächer,  je  weiter  die 
Begebenheit  zurückliegt,  und  je  weniger  der  Erzähler  davon  er- 
griffen ist. 

Die  folgenden  Abschnitte  erörtern  die  Eigenarten  der  verschiedenen 
Dichter;  wenn  hier  nachdrücklich  verlangt  wird,  den  jeweiligen  Be- 
sonderheiten stets  gerecht  zu  werden,  so  geht  diese  Forderung  über 
die  allgemein  gültige,  das  Stück  gründlich  kennen  zu  lernen,  be- 
trächtlich hinaus,  da  die  Erwerbung  des  Stilgefühls  für  die 
Wiedergabe  der  Dichtung  mindestens  ebenso  wichtig  ist, 
wie  das  richtige  Erfassen  des  einzelnen  Charakters. 
Die  wiederholte  und  aufmerksame  Lektüre  des  Stückes  muß  unter 
allen  Umständen  der  Ausarbeitung  der  Rolle  vorangehen,  die  Be- 
gehungen, die  eine  Figur  zur  anderen  hat,  festgestellt,  der  Ab- 
stand, den  die  Rollen  untereinander  zu  nehmen  haben,  bestimmt 
5\erden.  Freilich  liegt  die  Gefahr  nahe,  daß  die  zugeteilte  Rolle  in 
ier  Regel  das  Interesse  des  Schauspielers  lebhafter  in  Anspruch 
aimmt,  als  die  anderen  Figuren,  und  darum  für  ihn  stärker  hervortritt, 
ils  sie  sollte.  Aus  diesem  Grunde  gilt  auch  der  Schauspieler,  der 
las  Stück  oft  nur  nach  seiner  eigenen  Rolle  beurteilt,  als  schlechter 
Prognostiker. 

Aber  nicht  nur  die  Rolle  im  Ganzen,  auch  die  einzelnen  Reden 
müssen  sorgsam  geprüft,  die  Tonfarben  richtig  angewendet  werden; 
jft  ist  es  zweifelhaft,  ob  z.  B.  den  Worten  der  Ton  von  Sorge  oder 
Ueberdruß,  von  ^^eid  oder  Haß,  von  Entrüstung  oder  Aerger  gegeben 
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werden  soll  u.  s.  f.;  Temperament  und  Charakter  der  darzustellenden 
Figur  werden  dabei  mit  in  Frage  zu  ziehen  sein ;  was  hier  Genug- 
tuung ist,  wird  dort  zur  Schadenfreude,  was  hier  Warnung,  dort  zur 
Drohung  usw.  Wie  weit  sogar  der  Stil  auf  die  Auswahl  der  Ton- 
farben einwirkt,  ist  im  Abschnitt  „Schiller"  noch  weiter  ausgeführt. 
Aus  der  genauen  Beobachtung  aller  dabei  in  Betracht  kom- 
menden Umstände,  aus  der  subtilsten  Erfüllung  aller  sich  ergebenden 
Forderungen  wächst  das  Charakterbild  hervor;  freilich  wird  es  ebenso 
oft  mit  einem  einzigen  Blick  geschaut  und  erfaßt.  Hier  handelt  es 
sich  aber  nicht  um  den  reifen  Künstler,  sondern  um  den,  der  sich 
entwickeln  soll;  aber  auch  der  Gereifte  muß  die  Elemente  kennen, 
aus  denen  sich  die  Gestalt  aufbaut,  erst  dann  kann  er,  wenn  etwas 
mißlungen  ist,  den  Ursachen  nachforschen,  und  wird  in  der  Lage 
sein,  durch   Fleiß  zu  ergänzen,  wo  es  etwa  an  Talent  gebricht. 

Die  „Uebungen"  haben  uns  zwar  gezeigt,  wie  wir  die  Affekt- 
äußerung an  uns  selbst  studieren,  das  eigene  Selbst  zum  Instrument 
machen  sollen,  das  uns  alle  Gemütstöne  jederzeit  zur  freien  Verfügung 
stellt,  aber  nicht  immer  darf  in  einer  und  derselben  Ton- 
art gespielt  werden.  Hat  der  Phlegmatiker  einen  Choleriker 
darzustellen,  so  wird  er  seiner  eigenen  Natur  nicht  nachgeben  dürfen, 
sondern  seine  Psyche  anders  einstellen  müssen,  ebenso  der  Sanguiniker, 
wenn  er  einen  Melancholiker  darstellt,  und  umgekehrt;  der  in  klein- 
lichen Verhältnissen  Aufgewachsene  und  aus  kleinlichen  Verhältnissen 
Schöpfende  wird  nicht  ohne  weiteres  die  in  seiner  Brust  gefundenen 
Töne  anwenden  können,  wenn  es  sich  um  die  Darstellung  des  Hero- 
ischen handelt.     Darüber  mehr  in  den  folgenden  Abschnitten. 

Ferner  ist  zu  beachten,  daß  in  der  Führung  des  Dialoges  die 
Tonfärbung  einer  Rede  stets  auf  die  andere  wirkt;  bereits  im  Ab- 
schnitt „Sinnton "  wurde  des  bestimmten  "J^oufalles  von  Widerspruch, 
Zustimmung,  Einwendung  usw.  gedacht,  im  Abschnitt  „Streif  der 
gegenseitigen  Erhöhung  der  Stimme,  im  ,, Spott"  des  Kachäffens. 
JSicht  immer  treten  die  Merkmale  so  deutlich  hervor,  stets  aber 
färbt  eine  Rede  auf  die  andere  ab.  In  der  Erwiderung  wird  häufig 
ein  eben  gefallenes  Wort  aufgefangen,  in  gleicher  Deutlichkeit  wieder- 
holt und  ihm  der  nämliche  Ton  gegeben,  weil  die  Antwort  oft  nichts 
als  Ergänzung  oder  Wiederholung  ist.  Im  alltäglichen  Leben  fällt 
man  sich  oft  gegenseitig  ins  Wort,  redet  durcheinander;  von  dieser 
üblen  Gewohnheit  macht  die  dramatische  Darstellung  nur  in  bestimmten 
Fällen  Gebrauch,  es  hängt  die  Geschliffenheit  des  Dialogs  von  der 
Präzision  ab,  mit  der  Rede  und  Gegenrede  aufeinander  folgen. 
Doch  sind  die  Zeitmaße  nicht  gleich,  entweder  wird  in  der  Erwiderung 
erst  nach  Gründen  und  Worten  gesucht,  dann  ergibt  sich  zwischen 
Rede  und  Gegenrede  ein  Einschnitt,  oder  die  Antwort  ist  eine  un- 
mittelbare, dann  darf  ,,kein  Sonnenstrahl  durch".  Diese  Wechsel- 
wirkung beeinflußt  auch  das  Tempo,  bestimmt  es  geradezu,  denn  ein 
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Dialog,  der  auf  das  fallende  Stichwort  gleichmäßig  plätschernd 
weitergeht,  ist  in  der  Gesamtwirkung  die  purste  Unnatur.  „Hetzen" 
und  „Stocken-'  müssen  auf  das  künstlerische  Maß  gebracht  werden. 
Unter  allen  Umständen  empfiehlt  es  sich  aus  dem  Buch  zu 
lernen,  um  die  Gegenrede  stets  vor  Augen  zuhaben.  Eines  wird 
immer  vor  der  ersten  Probe  fehlen:  der  Ton  des  Gegenspielers, 
auf  den  man,  ihn  wieder  beeinflussend,  die  eigene  Rede  stimmt: 
daher  ist  der  Ton  der  Eingangs-  und  kurzen  Zwischensätze  nicht 
eher  völlig  dem  Gedächtnis  einzuprägen,  bis  man  die  Rede  der  andern 
auch  tatsächlich  gehört  hat.  Freilich  kann  dies  nur  dann  geschehen, 
wenn  zwischen  der  ersten  und  den  folgenden  Proben  die  notwendige 
Zeit  gelassen  wird.  Was  man  unter  „Ensemble"  versteht,  kommt 
nur  auf  diesem  Wege  zustande.  Selbst  der  geschickteste  Regisseur 
wird  das  naturgemäße  Ineinandergreifen  der  einzelnen  Reden  nur 
mit  Schauspielern  erzielen  können,  die  auch  ein  Ohr  für  die  Rede 
des  andern,  nicht  nur  für  die  eigene  haben ;  zum  mindesten  müssen 
sie  daraufhin  geschult  werden. 

Der  Stil,  in  dem  eine  Aufführung  zu  halten  ist,  hängt  von 
der  Eigenart  des  Dichters  ab:  auch  in  diesem  Punkt  muß  der  einzelne 
Darsteller  Bescheid  wissen,  wenn  es  der  leitenden  Hand  des  Regisseurs 
gelingen    soll,    die  Teile    zum   harmonischen   Ganzen    zu    vereinigen. 

Es  ist  eine  Frage  der  reinen  Aesthetik,  wie  weit  die  Kunst 
Natur  verwandelt,  oder  besser  gesagt,  verändert.  ,,Die  Kunst  vereinfacht 
und  übertreibt,"  sagt  Georg  Brandes;  „Abklatsch  des  Lebens  ist 
niemals  Kunst,"  sagt  Hippolyte  Taine;  am  schönsten  legt  es  uns 
Shakespeare  im  Wintermärchen  klar: 

,,Wir  vermählen  ein  milderes  Pfropfreis  mit  dem  wildesten  Stamm 
durch  edle  Knospen.  Dies  ist  eine  Kunst,  die  die  Natur  verbessert, 
nein  verändert,  doch  diese  Kunst  ist  selbst  Natur." 

Um  die  Beweisführung  hat  sich  allerdings  der  Schauspieler  nicht 
zu  kümmern,  für  ihn  kommt  nur  in  Betracht,  wie  weit  und  in 
welchem  Maße  und  auf  welche  Weise  der  einzelne  Dichter 
diese  Umwandlung  vollzieht;  darin  hat  der  Schauspieler  ihm  lediglich 
Gefolgschaft  zu  leisten,  darf  niemals  den  falschen  Ehrgeiz  be- 
sitzen, die  Gestalten  der  Dichtung  auf  eine  andere  Weise 
darstellen  zu  wollen,  als  es  die  Eigenart  der  Dichtung 
im  besonderen  und  die  des  Dichters  im  allgemeinen 
verlangt. 

Auf  diesem  Wege,  und  einzig  nur  auf  ihm,  kann  das  für 
die  Ausübung  der  Kunst  unerläßliche  Stilgefühl  erworben  werden. 
Man  ist  heutzutage  mehr  als  je  geneigt,  für  den  Stil,  den  eine  Auf- 
führung trägt,  ausschließlich  den  Spielleiter  verantwortlich  zu  machen. 
Wie  weit  es  in  seiner  Hand  Hegt,  die  Darstellung  auf  einen  Ton  zu 
stimmen,  wurde  eben  gesagt.     Die  Schwierigkeiten  sind  minder  groß, 
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wenn  ein  modernes  Stück  in  Frage  kommt,  wo  sieh  die  Sprache  in 
die  schlichtesten  Ausdrucksformen  kleidet,  wo  es  sich  um  Menschen 
handelt,  die  uns  umgeben,  die  mit  uns  leben.  Weit  schwerer  wird 
die  Aufgabe,  wenn  der  Dichter  in  eine  entfernte  Zeit  zurückgreift^ 
wenn  wir  es  überhaupt  mit  einem  Dichter  aus  vergangener  Zeit  zu 
tun  haben.  Bleiben  auch  die  Ausdrucksformen  gleich,  in  denen  sich 
die  Leidenschaften  äußern,  so  sind  doch  die  sprachlichen  Formen  in 
stetem  Wandel  begriffen.  Es  muß  daher  von  dem  Schauspieler  ver- 
langt werden,  daß  er  für  diese  Verschiedenheit  der  sprachlichen 
Ausdrucksformen  Gefühl  und  Verständnis  erwirbt;  kein  Regisseur 
vermag  in  einer  Gesamtaufiuhrung  durchweg  die  Eigenart  der  Dich- 
tung auszuprägen,  wenn  der  einzelner  Darsteller  kein  Stilgefühl  besitzt. 
In  den  folgenden  Abschnitten  wird  eine  Reihe  der  hervorragendsten 
dramatischen  Dichter  auf  ihre  Eigenart  geprüft.  Nicht  vom  Stand- 
punkt des  Aesthetikers,  der  für  diesen  Zweck  kaum  in  Betracht 
kommt,  sondern  einzig  und  allein  vom  Standpunkt  des  Schauspielers. 
Es  soll  auf  die  Merkmale  hingewiesen  werden,  durch  welche  sich 
die  Dichter  besonders  unterscheiden,  und  soweit  es  die  Darstellung 
betrifft,  auf  die  Anforderungen,  die  sie  an  den  Schauspieler  stellen. 
Dichtung  wie  Dichter  haben  jeder  für  sich  das  volle  Recht,  Beachtung 
ihrer  Eigenart  zu  verlangen,  und  es  heißt  geradezu,  ein  Recht  ver- 
kürzen, wenn  diese  Forderungen  unerfüllt  bleiben. 


Shakespeare 

In  dem  Dichter  Shakespeare  ist  auch  der  Schauspieler  immer 
lebendig.  „Shakespeare  hat  seine  Stücke  aus  dem  Herzen  der 
Schauspielkunst  herausgeschrieben,"  sagt  Otto  Ludwig.  Stets  hat  er 
die  Bühnenwirkung  im  Auge,  und  trotzdem  erreicht  ihn,  was  die 
psychologische  Vertiefung  seiner  Gestalten  betrifft,  kein  anderer 
Dramatiker.  Dem  Schauspieler  bietet  sich  hier  das  dankbarste,  aber 
auch  schwierigste  Arbeitsfeld. 

Shakespeare  ist  der  große  Dichter  der  Renaissance.  Was  ist 
Renaissance?  Kurz  und  treffend  sagt  es  uns  Georg  Brandes:  „Renaissance 
ist  die  Wiedergeburt  des  warmen  Lebensblutes  und  der  heidnischen 
Unschuld  der  Einbildungskraft."  Das  Leben  selbst  war  in  jener 
Zeit  dramatisch;  Marlowe  endete  frühzeitig  in  einem  Raufhandel, 
und  Benvenuto  CelHni  schuf  nicht  nur  wunderbarste  Kunstwerke,  er 
wußte  auch  den  Degen  zu  führen  und  geriet  in  die  tollsten  Händel 
und  Abenteuer.  „Glühendste  Einbildungskraft  und  kostbare  Naivetät 
waren  die  Signatur  des  Zeitalters."  Wir  finden  beide  Merkmale 
überreich  in  Shakespeares  Dichtungen;  um  die  Fabel  war  es  ihra 
weniger  zu  tun,  er  nahm  sie,  wo  er  sie  gerade  fand.  Das  Intrigen- 
spiel „Viel  Lärm  um  Nichts"  ist  fast  kindlich,   und  die   Handlungen 
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des  weisen  Pater  Lorenzo  im  „Romeo"  beweisen  nicht  eben  große 
Klugheit;  und  trotzdem,  welch  eine  Fülle  der  herrhchsten  Gestalten 
wuchsen  auf  dem  logisch  unebenen  Boden  empor. 

Welche  Eigenschaften  verlangt  nun  Shakespeare  vom  Schau- 
spieler V  Einen  Abglanz  von  denen,  über  die  er  selbst  gebietet:  Phan- 
tasie und  wieder  Phantasie  und  wenigstens  ein  Körnchen  Naivetät. 
Freilich  sind  das  Dinge,  die  man  kaum  lernen  kann,  sie  lassen  sich 
nur  ins  Auge  fassen;  also  keine  Nüchternheit!  keine  blassen  Farben! 
kein  Erklärenwollen !  Der  Dichter  ist  so  reich,  seine  Gestalten  sind 
so  plastisch,  daß,  wie  sie  auch  angefaßt,  wie  sie  auch  gesehen  werden, 
ihnen  stets  das  vollste  Leben  entströmt.  In  keinem  Augenbhck  ver- 
mag der  Schauspieler  bei  Shakespeare  mehr  zu  sagen,  als  der  Dichter 
schon  gesagt  hat,  wohl  aber  sehr  oft  weniger.  Phantasie  läßt  sich 
nicht  geben,  doch,  wo  sie  vorhanden  ist,  steigern  und  erhöhen.  In 
keiner  Werkeltagsstimraung  darf  Shakespeare  dargestellt  werden,  für 
ihn  muß  Feiertag  sein;  sich  von  der  Woge  der  Dichtung  tragen 
lassen  ist  hier  alles,  nicht  ohne  ein  gelegentliches  Aufjauchzen,  ein 
übermütiges  Tummeln.  Freilich  erfordert  ein  solch  fröhliches  Spiel  das 
sichere  Beherrschen  des  Elementes,  vor  allem  die  psychologische 
Schulung  im  Ausdruck  der  Leidenschaft  und  der  Ruhe.  Kein  Dichter 
hat  einen  tieferen  Blick  in  die  menschliche  Seele  getan  und  dafür 
naivere  Ausdrucksformen  gefunden.  Blitzartig  wird  oft  ein  Zustand, 
ein  Uebergang  erhellt,  gleich  dem  Dichter  jnuß  der  Schauspieler  auf 
der  Klaviatur  der  Leidenschaften  ein  Virtuose  sein;  in  eine  Em- 
pfindung klingt  eine  andere  ihr  oft  entgegengesetzte,  durchkreuzt  sie  — 
man  denke  nur  an  den  Narren  in  Lear  — ,  der  Ausdruck  gestattet 
nirgends  ein  Verweilen,  ein  rhetorisches  Niederlassen. 

Mit  Schiller  verglichen,  befindet  sich  der  Schauspieler  bei  Shake- 
speare auf  einem  ungesattelten  Pferd;  Schillers  Muse  trabt  majestätisch 
und  gleichmäßig  dahin,  der  Renner  Shakespeare  macht  wilde  und 
plötzhche  Sprünge.  Bei  Schiller  sitzt  der  Schauspieler  bequem  im 
Sattel,  bei  Shakespeare  befindet  er  sich  auf  dem  glatten,  geschmeidigen 
Rücken  des  Pferdes  selbst.  Bietet  aber  Schiller  in  dem  monumen- 
talen Bau  seiner  Sprache  einen  Stützpunkt,  so  verlangt  kein  anderer 
Dichter  eine  größere  rednerische  Einsicht  und  Fertigkeit  als  gerade  Shake- 
speare. Ehe  auf  diesen  Punkt  eingegangen  wird,  sei  noch  eine 
Hauptsache  hervorgehoben,  und  zwar  wiederum  im  Hinblick  auf  die 
Dichtung  der  Renaissance,  die  in  der  Darstellung  menschlicher  Leiden- 
schaften durchaus  verschieden  von  der  modernen  Dichtung  ist.  Das 
liegt  im  Zeitgeist,  unsere  Kultur  sucht  die  Leidenschaft  in  ihrem 
Ausbruch  einzudämmen,  damals  wurde  ihr  freier  Lauf  gelassen. 
Darum  finden  wir  nicht  allein  bei  Shakespeare,  sondern  auch  in  allen 
den  zeitgenössischen  Dichtungen  wilde,  rückhaltlose  Darstellung  von 
Leidenschaftsausbrüchen  wahrhaft  elementarer  Art,  und  diesen  Um- 
stand hat  der  Darsteller  wohl  zu  beachten.  Er  hat  es  nicht  mit 
Menschen  zu  tun,  die  in  ihren  Leidenschaften  an  sich  halten,    außer 
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wo  sie  es  zu  bestimmten  Zwecken  tun,  wie  z.  B.  Richard  und  Jago,( 
sondein  meist  mit  solchen,  die  sich  dem  Strom  der  Empfindung  rück- 
haltlos hingeben.  Die  moderne  Scham,  den  inneren  Menschen  zu| 
verstecken,  kennt  die  Renaissance  nicht. 

Ferner:  bei  Shakespeare  ist  das  Detail  Neben-,  und  die  großen 
Umrisse  Hauptsache,  die  meisten  seiner  Gestalten  erfordern  eine 
lapidare  Charakteristik.  Die  Einzelzüge,  so  fein  und  mannigfaltig  sie 
sind,  überwuchern  niemals  die  Grundform,  sondern  gliedern  sich  in 
maßvoller  Bescheidenheit  dem  Ganzen  an.  Das  ist  das  unendlich 
Reizvolle  Shakespearescher  Gestaltungsart  und  dient  niemandem  mehr 
als  dem  nachschaffenden  Schäuspielei-,  der  bei  diesem  Anlaß  erkennt, 
wie  glücklich  und  harmonisch  die  Beziehungen  sind,  die  zwischen 
dem  Einzelnen  und  dem  Ganzen  walten. 

Ein  dritter  Kardinalpunkt:  Bei  Schiller,  bei  Ibsen,  selbst  bei 
Goethe  spricht  der  Dichter,  der  eine  Weltanschauung  verkünden  will, 
über  seine  Gestalten  zeitweilig  hinaus,  und  es  hat  der  Darsteller  auf 
diesen  Umstand  Rücksicht  zu  nehmen.  Eine  solche  Absicht  tritt  bei 
Shakespeare,  als  dem  echtesten  Künstler,  niemals  zutage.  Er  bleibt 
mit  seinem  Denken  und  Fühlen  stets  innerhalb  seiner  Gestaltungen, 
darum  ist  er  auch  in  jeder  ein  durchaus  anderel".  Hier  folge 
ihm  der  Schauspieler,  er  vertiefe  sich  in  die  darzustellende  Gestalt, 
belebe  sie  aus  sich  heraus,  dann  wird  es  auch  ihm  gelingen,  jeweilig 
ein  anderer  zu  sein,  ohne  sein  Selbst  dabei  aufzugeben.  Das  gilt 
jedoch  für  die  Figuren  Shakespeares  nicht  allein,  er  weist  nur  nach- 
drücklich den  Weg;  was  er  im  besonderen  fordert,  ist  eine  überaus 
leichte  Beweglichkeit  in  Miene  und  Gebärde.  Nicht  um  schwierige 
Uebergänge  mimisch  zu  unterstützen,  wie  es  andere  Dichter,  z.  B. 
Lessing,  des  öfteren  erheischen,  sondern  um  im  raschen  Wechsel  der 
Tonfarben,  die,  wie  wir  wissen,  von  Miene  und  Gebärde  abhängig 
sind,  all  den  ausdrucksvollen,  vielfältigen,  zarten  und  blitzschnellen 
Wandlungen  und  Wendungen  gerecht  zu  werden,  die  die  Feinheiten 
der  Shakespeareschen  Diktion  ausmachen.  Wie  sehr  aber  dieser 
Diktion  die  genaue  Kenntnis  der  Gebärdensprache  zugrunde  liegt, 
ist  an  vielen  Stellen  deutlich  zu  erkennen,  kein  Dichter  hat  so  wie 
Shakespeare  das  schauspielerische  Handwerk  beherrscht.  Es  soll  hier 
nicht  auf  die  oft  zitierte  Rede  an  die  Schauspieler  im  Hamlet  hinge- 
wiesen werden.     In  Heinrich  V.  heißt  es  z,  B.: 

.  .  .  bläst  des  Krieges  Wetter  Euch  ins  Ohr, 

dann  ahmt  den  Tiger  nach  in  seinem  Tun; 

spannt  Eure  Sehnen,  ruft  das  Blut  herbei! 

Entstellt  die  liebliche  Natur  mit  Wut, 

dann  leiht  dem  Auge  einen  SchreckensbHck; 

nun   knirscht   die    Z^hne,    schwellt   die  Nüstern  auf, 

den  Atem  hemmt  .  .  . 
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Das   ist    im   poetischen  Rahmen   eine  praktische   Definition   der 

Wut    und    ihrer   Ausdrucksformen,   wie    sie    kein   Lehrbuch    genauer 

geben  kann.     Oder  die  Definition  des  Erstaunens  im  „König  Johann": 

Ich  sah  "nen  Schmied  mit  seinem  Hammer,  so,  mit  offenem 

Mund    verschlingen    den   Bericht   von  einem   Schneider  .  .  . 

Noch  ausführlicher  im  ^ Wintermärchen ": 

Sie  schienen  fast,  so  starrten  sie  einander  an,  ihre  Augenlider 
zu  zersprengen ;  es  war  Sprache  in  ihrem  Verstummen,  und 
Rede  selbst  in  ihrer  Gebärde,  sie  sahen  aus,  als  wenn  sie 
von  einer  neu  entstandenen  oder  untergegangenen  Welt  ge- 
hört hätten. 

Oder  Hamlet,  wie  er  die  Gemütsbewegung  des  Schauspielers  schildert: 
Daß  sein  Gesicht  von  ihrer  Regung  blaßte, 
sein  Auge  naß,  Bestürzung  in  den  Mienen, 
gebrochne  Stimme! 

Treffender  sind  Ton  und  Miene  im  Wortgefecht  nicht  zu  charakteri- 
sieren, als  es  durch  Margarete  in  ^Yiel  Lärm  um  Nichts"  geschieht: 
Dein  Witz  schnappt  so  rasch  wie  eines  Windspiels  Maul, 
er  fängt  auf. 

Ferner  verweisen  wir  auf  die  Darlegungen  Seite  75,  die 
die  Mimik  von  Liebe  schildern,  Seite  137  die  des  Sterbens  usw. 
Diese  wie  hundert  andere  Stellen  beweisen,  daß  dem  Dichter 
bei  jeder  Rede,  die  er  niederschrieb,  der  mimische  Ausdruck  deutlich 
vorgeschwebt  hat,  er  suchte  durch  den  naturgemäßen  Wechsel  von 
Miene  und  Gebärde  auf  den  sprachlichen  Ausdruck  vorzubereiten, 
so  lebendig  paßt  sich  bei  keinem  anderen  Dichter  die  Diktion  dem 
mimischen  Ausdruck  an. 

Die  Nutzanwendungen,  die  der  Schauspieler  aus  dieser  Erkenntnis 
zu  ziehen  vermag,  leuchten  ohne  weiteres  ein.  Alles,  was  die  Grund- 
lage des  schauspielerischen  Könnens  ausmacht:  das  sichere  Treffen 
des  Empfindungstones  beansprucht  Shakespeare  im  äußersten  Maß; 
ein  falscher  Ton  macht  sich  hier  besonders  fühlbar,  weil  in  diesem 
Falle  der  notwendige  mimische  Ausdruck  versäumt  oder  nicht  richtig 
wiedergegeben  wurde. 

Noch  ein  weiterer  Umstand  fällt  ins  Gewicht:  in  der  Diktion 
keines  andern  Dichters  verwebt  sich  dergestalt  das  lyrische  Moment 
mit  dem  dramatischen. 

Othello  auf  dem  Gipfel  seines  Schmerzes  bricht  iu  die  Worte  aus: 

0!   nun  auf  immer 

fahr  wohl  des  Herzens  Ruh!  Fahr  wohl  mein  Friede! 

Fahr  wohl,  du  wallender  Helmbusch,   stolzer  Krieg, 

der  Ehrgeiz  macht  zur  Tugend!  0  fahrt  wohl! 

Fahr  wohl  mein  wieherndes  Roß  und  schmetternd  Erz, 

mutschwellende  Trommel,  munterer  Pfeifenklang, 
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du  königlich  Panier  und  aller  Glanz, 

Pracht,  Pomp  und  Rüstung  des  glorreichen  Kriegs!   — 

Und,  o  du  Mordgeschoß,  des  rauher  Schlund 

des  ew'gen  Jovis  Donner  widerhallt, 

fahr  wohl!  Othellos  Tagwerk  ist  getan! 

Welche  Aufgabe  für  den  Darsteller,  diese  Fülle  an  Reichtum 
und  Bildern  im  Ausbruch  der  Klage  wiederzugeben,  ohne  in  einer 
Wendung  pathetisch  oder  deklamatorisch  zu  werden.  Lear  rast  auf 
der  Heide: 

Blast,  Wind',  und  sprengt  die  Backen!     Wütet!     Blast! 

Ihr  Katarakt'  und  Wolkenbrüche,  speit, 

bis  ihr  die  Türm'  ersäuft,  die  Hahn'  ertränkt! 

Ihr  schweflichen,  gedankenschnellen  Blitze, 

Vortrab  dem  Donnerkeil,  der  Eichen  spaltet, 

versengt  mein  weißes  Haupt!     Du  Donnerschmetteru 

Schlag  flach  das  mächt'ge  Rund  der  Welt!  Zerbrich 

die  Formen  der  Natur,  vornicht  auf  eins 

den  Schöpfungskeim  der  undankbaren  Menschen. 

Juha,    als   sie  Tybalts   Tod  und   Romeos    Verbannung   erfährt,    klagt 
und  jammert: 

Zurück  zu  eurem  Quell,  verkehrte  Tränen, 

ihr  bringt  aus  Irrtum  ihn  der  Freude  dar  — 

0  Schlangenherz,  verdeckt  durch  Blumen, 

wohnt  in  so  schöner  Höhl'  ein  Drache  je?  — 

O  Natur!  Was  hattest  du  zu  schaffen  in  der  Höhle, 

als  du  des  holden  Leibes  Paradies 

zum  Lustsitz  eines  Teufels  übergabst? 

War  je  ein  Buch,  so  arger  Dinge  voll, 

so  schön  gebunden?     0,  daß  Falschheit  doch 

so  herrlichen  Palast  bewohnen  kann ! 

Die  Gestalten  Shakespeares  denken  in  Bildern,  was  sie  aber 
der  Beachtung  des  Schauspielers  besonders  empfiehlt :  sie  empfinden 
in  Bildern.  Die  Sprache  Goethes  und  Schillers  prangt  ebenfalls  in 
Metaphern,  aber  ihre  dramatische  Lyrik  verallgemeinert,  ist  eine  Lyrik 
der  Vernunft,  während  sie  bei  Shakespeare  eine  Lyrik  der  Leiden- 
schaft ist.  Andere  Dichter  setzen  Lyrik  arabeskenartig  auf,  bei 
Shakespeare  ist  sie  mit  dem  Ausdruck  aufs  innigste  verwachsen. 
Das  freie  Spiel  mit  Gedanken,  Bildern  und  Gleichnissen  innerhalb 
des  leidenschaftlichen  Ausbruches,  bietet  für  die  Wiedergabe  die 
größten  Schwierigkeiten  und  erfordert  die  höchste  Kunst  des  Schau- 
spielers. 

In  den  Abschnitten  über  die  „Gemütszustände"  wurde  bereits 
klargelegt,  um  wieviel  leichter  es  ist,  einen  Affekt  in  einem  Aus- 
ruf, einem  kurzen  Satz  zum  Ausdruck  zu  bringen,  als  in  bildreicher, 
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neinandergefügter  Rede.  Dem  dramatischen  Ausdruck  allein  genügt 
ier  Empfindungston,  im  Vortrag  des  Lyrischen  müssen  sich  aber  Klang 
ind  Empfindungsfarben  aufs  innigste  ergänzen.  Das  ist  ein  Leichtes, 
NO  es  sich  um  Wiedergabe  eines  Stimmungsgedichtes  handelt,  unge- 
leuer  schwierig  aber  in  der  wahrhaftigen  Wiedergabe  eines  elemen- 
aren,  leidenschaftlichen  Ausbruches. 

Wer  Shakespeare  ausreichend  darstellen  will,  muß  darum  nicht 
lur  ein  die  Ausdrucksformen  seiner  Kunst  beherrschender  Schau- 
spieler, er  hat  auch  ein  vollendeter  Sprechkünstler  zu  sein  ;  dabei  ist 
jine  weitere  Eigenart  Shakespearescher  Diktion  ins  Auge  zu  fassen, 
ieine  namentlich  in  den  Jugendwerken  oft  überreiche  Anwehdung 
iTon  Gleichnissen,  auch  diese  Eigenschaft  läßt  sich  aus  dem  Charakter 
ies  Elisabethanischen  Zeitalters  erklären.  Die  Zeit  der  Renaissance 
svar  eine  sehr  beredte,  gesellige  Zeit;  das  Ueberströmen  der  Lebens- 
kraft gab  sich  in  Witz  und  Beredtsamkeit  kund.  Daß  bei  dem  Pang- 
ballspiel,  das  mit  Wort  und  Rede  getrieben  wurde,  oft  eine 
LFeberfüUe  von  Metaphern  ins  Treifen  kam,  sich  gelegentlich  Schwulst 
lind  Bombast  einstellte,  ist  nur  natürlich,  und  von  Shakespeare  selbst 
ist  diese  Eigenart  in  der  Figur  des  Fähnrichs  Pistol  und  auch  sonst 
gegeißelt  worden;  nichstdestoweniger  macht  sich  diese  Zeiterscheinung, 
ier  sogenannte  „Euphuismus'*,  häufig  bemerkbar,  namentlich  in  den 
Jugendwerken.  Mythologische  Vergleiche,  zahlreiche  Antithesen, 
Wort-  und  Witzspiele  finden  sich  vor  allem  in  den  Lustspielen.  Es 
hat  die  Redekunst  des  Schauspielers  viel  an  Grazie  und  Leichtigkeit 
aufzubringen,  um  den  aus  dem  Zeitgeist  geborenen,  uns  oft  umständUch 
dünkenden  Redewendungen  und  Bildern  den  geziemenden  Ausdruck 
zu  geben;  wir  verweisen,  was  die  nähere  Ausführung  betrifft,  auf 
den  Abschnitt:   „Sinnton  und  Satzbau. " 

Die  lyrischen  Eigenheiten  der  Shakespeareschen  Diktion  hat 
Brandes  mit  einem  sehr  .  glücklichen  Wort  als  die  Mozartsche 
Ader  bezeichnet. 

Welche  Zartheit  an  Stimmungsgehalt  weist  z.  B.  der  Sommer- 
nachtstraum, das  Wintermärchen,  Cymbeline  auf;  wie  selten  werden 
leider  diese  Schätze  gehoben,  weil  einerseits  die  rednerische  Fertigkeit, 
andererseits  das  Gefühl  für  die  Stimmung  fehlt,  die  alle  Beteiligten 
gleichermaßen  beseelen  muß.  Die  vom  Dichter  reicher  ausgeführten 
Figuren  gelingen  meistens  in  der  Darstellung  besser;  so  -werden  Ti- 
tania,  Oberon  und  Puck  leichter  in  ihrem  Wesen  getroifen,  als  die 
Liebespaare,  die  aber  trotz  ihrer  gering  betonten  Individualität 
im  Mittelpunkt  der  Handlungen  stehen  und  im  Sommernachtstraum 
die  Achse  des  ganzen  Stückes  bilden.  Wie  selten  wird  die  iS^aivetät 
der  Handwerkerszenen  erschöpft  und  geht  in  bewußt  dargestelltem 
Possenspiel  unter.  Aber  gerade  die  komischen  Figuren  Shakespeares 
verlangen  für  die  Darstellung  jene  eingangs  erwähnte  Feiertagsstimmung 
in  erhöhtem  Maße,  gerade  sie  erfordern  einen  Ueberschuß  von  Laune, 
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Beweglichkeit  und  rhetorischer  Gewandtheit;  wer  will  den  Benedikt, 
die  Beatrice,  den  Lanzelott  Gobbo  und  all  die  redegewandten  Narren 
spielen,  ohne  vollkomraene  Herrschaft  über  den  sprachlichen  Ausdruck 
zu  besitzen.  Man  sieht  darum  auch  eher  zehn  tragische  Rollen 
Shakespeares  gut  dargestellt  als  eine  komische;  liegt  dort  die  Gefahr 
nahe,  das  Pathos  rhetorisch  zu  übertreiben,  so  verlieren  sich  die 
komischen  Rollen  leicht  in  das  Platte  und  Niedrige,  der  poetische 
Gehalt  wird  nicht  ausgeschöpft. 

Wir  haben  es  bei  Shakespeare  mit  naiver  und  heroischer  Lyrik 
zu  tun,  niemals  mit  sentimentaler;  die  Gefühlsäußerungen  der 
Humanitätsperiode  sind  ihm  fremd.  Wenn  Romeo  spricht:  „War 
ich  der  Handschuh  doch  auf  ihrer  Hand  und  küßte  ihre  Wange," 
atmen  Rede  und  angewandte  Bilderpracht  glühendste  Sehnsucht  aber 
auch  Humor.    Wenn  Julia  erwidert: 

Wenn  Deine  Liebe,  tugendsam  gesinnt, 
Vermählung  wünscht,  so  laß  mich  morgen  wissen 
durch  jemand,  den  ich  zu  Dir  senden  will, 
wo  Du  und  wann  die  Trauung  willst  vollziehen,  — 

gibt  sie  sich  nicht  als  Mondscheinprinzessin,  sondern  antwortet  klug 
und  vernünftig. 

Auch  der  lyrische  Erguß  zwischen  Jessika  und  Lorenzo  im  Kauf- 
mann, V.  Akt,  ist  nicht  sentimental,  sondern  reine  Naturpoesie;  da- 
gegen der  Schlachtruf  Heinrich  V.  heroische  Lyrik: 

Beim  Zeus,  ich  habe  keine  Gier  nach  Gold, 

mich  kränkt's  nicht,  wenn  sie  meine  Kleider  tragen, 

doch  wenn  es  Sünde  ist,  nach  Ehre  geizen, 

bin  ich  das  schuldigste  Gemüt,  das  lebt ; 

der  heutige  Tag  heißt  Crispinusfest : 

Der  so  ihn  überlebt  und  heil  zurückkehrt, 

wird  einst  sich  recken,  nennt  man  diesen  Tag, 

wer  heut  am  Leben  bleibt  und  kommt  zu  Jahren, 

der  gibt  ein  Fest  am  heiligen  Abend  jährlich 

und  sagt:  Auf  morgen  ist  Sanct  Cyprianus; 

streift  dann  den  Aermel  auf,  zeigt  seine  Narben,  ^ 

und  sagt:  Am  Crispinstag  empfing  ich  die. 

Denn  welcher  heut  sein  Blut  mit  mir  vergießt, 

der  wird  mein  Bruder,  sei  er  noch  so  niedrig. 

Der  heutige  Tag  wird  adeln  seinen  Stand 

und  Edelleut  in  England,  jetzt  im  Bett 

verfluchen  einst,  daß  sie  nicht  hier  gewesen, 

und  werden  kleinlaut,  wenn  nun  jemand  spricht, 

der  mit  uns  focht,  am  St.  Cyprianus-Tag. 

Noch  flammender  ist  die  heroische  Lyrik  in  der  Rede  Richards  HI.: 

Horcht !  sie  trommeln. 
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Kämpft,  Englands  Edle!  kämpft,  beherzte  Sassen! 
Zieht,   Schützen,  zieht  die  Pfeile  bis  zum  Kopf! 
Spornt  Eure  stolzen  Rosse  und  sprengt  durch  Blut, 
erschreckt  das  Firmament  mit  Lailzensplittern ! 

Wohl  tausend  Herzen  schwellen  mir  im  Busen. 
Voran  die  Banner !  setzet  an  den  Feind ! 
Und  unser  altes  Wort  des  Muts,  Sankt  Georg- 
beseel  uns  mit  dem  grimmen,  feur'ger  Drachen! 
Ein  auf  Sie  !     Unsre  Helme  krönt  der  Sies:. 

In  dem  Kapitel  „Eifersucht"  wurde  bereits  auf  den  Unterschied 
zwischen  Leontes  und  Othello  hingewiesen.  Hier  entstand  die  Leiden- 
schaft aus  den  Erregungen  eines  kranken  Gemüts  und  der  Einbildungs- 
kraft, dort  wurde  durch  äußere  Einflüsse  eine  ursprünglich  gesunde 
Natur  erschüttert.  Achten  wir  auf  Unterschiede  in  der  Diktion ; 
Leontes  klagt: 

Zu  heiß,,  zu  heiß! 

So  heftig  Freundschaft  einen,  eint  das  Blut, 

die  Brust  ist  mir  beklemmt,  es  bangt  mein  Herz, 

doch  nicht  aus  Freude,  Freude  nicht.  — 

Solch  traulich  Wesen 

nimmt  heitern  Schein,  erklärt  die  Freiheit  nur 

für  Freundschaft,  Herzlichkeit  und  Seelensgute, 

und  zierlich  mag's  dem  Spieler  stehn,  es  mag; 

doch  mit  den  Händen  tätscheln,  Finger  drücken, 

wie  jetzt  sie  tun,  bedeutend  lächeln, 

wie  in  den   Spiegel,  seufzen  dann  so  tief, 

wie  trauriger  Hörnerklang  beim  Tod  des  Wildes. 

Ach  solch  ein  traulich  Wesen  mag  gefallen 

nicht  meinem  Herzen,  nicht  der  Stirn. 

Es  stellt  sich  durch  die  Art  der  Bilder,  der  fast  hüpfenden 
Diktion,  das  Wesen  der  Eifersucht  als  „Hypochondrie  der  Liebe" 
dar.  Wie  anders  ringt  es  sich  aus  der  gequälten  Brust  Othellos 
hervor: 

Ich  denk,  mein  Weib  ist  treu,  und  ist  es  nicht; 

ich  denke,  Du  bist  brav,  und  bist  es  nicht; 

ich  will  Beweis.     Ihr  Name,  einst  so  hell 

wie  Dianens  Antlitz,  ist  nun   wüst  und  schwarz 

wie  mein  Gesicht.  —  Wenns  Wasser  gibt  und  Stricke, 

Gift,  Feuer  oder  Ströme  zum  Ersäufen, 

ich  duld  es  nicht.  —  0  war  ich  überzeugt! 

Hier  ist  der  Ausdruck,  an  der  Rede  Leontes  verglichen,  knapp; 
man  fühlt  förmlich,  wie  schwer  die  Sätze  sich  der  gequälten  Brust 
entringen,  jedes  Wort  ein  Quader. 
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Der  Dichter  gibt  den  deutlichen  Fingerzeig  für  die  Art,  wie 
Leontes  Eifersucht  darzustellen  ist,  wie  die  Othellos;  gleicht  sie  sich 
auch  dem  Wesen  nach,  ist  sie  doch  in  der  Wirkung  verschieden. 
Die  künstlerische  Absicht  ist  aufs  deutlichste  kundgegeben,  überall 
wird,  was  die  Auffassung  betrifft,  der  Dichter  dem  Schauspieler  zum 
sichersten  Führer.  Freilich  gibt  es  Rollen,  deren  Auslegung  und 
Wiedergabe  größere  oder  geringere  Schwierigkeiten  bieten ;  auch  von 
dem  schon  erörterten  Gesichtspunkte  aus,  daß  die  Individualität  der 
Darsteller  mit  der  Natur  der  Rolle  zusammentrifft.  Hamlet,  Lear, 
Richard  III.  sind  darum  so  dankbar,  weil  von  der  Größe  der  Gestalten 
selber  ganz  abgesehen,  die  Mit-  und  Gegenspieler  auf  das  glücklichste 
um  sie  gruppiert  sind.  Die  Töne,  die  Hamlet  einzuschlagen  ver- 
mag, sind  die  mannigfaltigsten,  ist  er  doch  Szene  für  Szene  in  an- 
derer Umgebung;  bald  spricht  er  mit  der  Königin,  bald  mit  Ophelia, 
mit  Polonius,  mit  Rosenkranz,  mit  Horatio,  den  Schauspielern,  dem 
König,  dem  Geist,  dem  Totengräber  und  endlich  mit  sich  selbst. 
Lear  hat  den  Narren,  Kent,  Albanien,  Kordeha,  Goneril,  Gloster  und 
Edmund  zu  Gegenspielern,  und  Richard  III.  ist  grandios  auf  eine 
Fülle  von  Gestalten  aufgebaut,  die  der  Charakteristik  der  Hauptfigur 
zur  Folie  dienen,  größte  Mannigfaltigkeit  des  Tones  und  der  Rede 
erfordern  und  mit  sich  bringen. 

Geben  die  männlichen  Hauptgestalten  dem  Darsteller  zum  öfteren 
Gelegenheit,  alle  Register  zu  ziehen,  so  sind  die  weiblichen  Figuren 
mehr  auf  einen  gemeinsamen  Grundton  gestimmt.  Ophelia,  Miranda, 
Cordelia,  Hero  usw.  gleichen  sich  in  mädchenhafter  Zartheit  ebenso, 
wie  an  hingebender  Liebe,  unterscheiden  sich  durch  feine  Einzelzüge. 
Zeichnen  sich  die  Gestalten  dieser  Gruppen  vornehmlich  durch  Gaben 
des  Herzens  aus,  so  die  einer  anderen,  Rosalinde,  Por/>ia  und  Beatrice, 
durch  Gaben  des  Geistes  und  Witzes.  Sie  sind  weit  schärfer  und  eigen- 
artiger individualisiert.  Hermione  und  Katharina  in  Heinrich  VIII. 
bieten  dasBild  edelster  Weibhchkeit  und  Treue,  Margarete  in  Heinrich  VI. 
und  Kleopatra  das  dämonischer,   sinnlicher  Naturen. 

Ueberall  weist  die  Charakteristik  eine  durchsichtige  Klarheit  auf, 
aber  sie  will  im  Geist  des  ganzen  Stückes  erfaßt  sein;  in  das 
Märchendrama  des  „Kaufmann  von  Venedig"  wird  ein  Shylock,  der 
die  niedrigen  Züge  eines  Pferdejuden  trägt,  ebensowenig  passen,  wie 
der,  welcher  durch  die  Lustspielhandlung  als  ein  Dämon  der  Rache 
geht.  In  den  Königsdramen  sind  Bolingbroke,  York,  Clifford  usw. 
heidnisch  empfindende,  physische  Kraftmenschen  im  Gegensatz  zu  dem 
geistreichen   zweiten  Richard   und   dem  christlichen  Heinrich  VI. 

Große  wie  kleine  Rollen  weisen  überall  einen  Reichtum  an 
charakteristischen  Zügen  auf,  es  hat  sie  der  Dichter  verschwenderisch 
damit  ausgestattet;  je  schärfer  der  Darsteller  eine  Rolle  auf  ihren 
Inhalt  prüft,  desto  mehr  bringt  sie  ihm  entgegen,  je  tiefer  geschürft 
wird,  desto  reiner  kommt  das  Gold  zu   Tage.     Darin    offenbart    sich 
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der  Schauspieler  in  dem  Dichter  Shakespeare,  daß  er  seinen  Inter- 
preten die  größte  Freiheit  läßt,  die  Figuren  passen  sich  den  mannig- 
faltigsten Individualitäten  mühelos  an;  Hamlet,  Lear,  Macbeth  usw. 
lassen  eine  verschiedene  Auffassung  zu  und  bleiben  immer  interessant. 
Freilich  gibt  es  auch  bei  Shakespeare  leere  und  blasse  Gestalten, 
aber  fast  nur  auf  dem  Gebiete  der  Repräsentationsrolle.  Cäsar  ist 
nur  von  einer  Seite  gezeigt  und  hat  nichts  von  seiner  geschichtlichen 
Größe.  Freilich  wird  er  durch  die  Reden  der  anderen  charakterisiert 
und  gehoben;  Cymbeline,  Theseus  u.  a.  ra.  bieten  dem  Darsteller  nur 
geringe  Handhaben:  eine  eigenartige  Figur  dagegen  ist  der  König  im 
Hamlet.  Kein  Schauspieler  wird  Tieck  beistimmen  können,  der  sie 
für  dankbarer  hält  als  den  Hamlet  seihst;  aber  gerade  diese  oft  vom 
Darsteller  vernachlässigte  Königsrolle  erbringt  den  Beweis  für  die 
Unerschöpfüchkeit  der  meisten  Gestaltungen  Shakespeares.  Bei  ge- 
eigneter Individualität  wird  der  König  nicht  nur  zur  lebensvollen 
Figur,  er  kann  trotz  des  überwältigenden  Reizes  der  Hauptgestalt 
das  Interesse  lebhaft  erregen  und  auf  sich  ziehen,  wie  es  namhaften 
Darstellern  auch  wiederholt  gelungen  ist. 

Eine  Schwierigkeit  besonderer  Art  bilden  die  Monologe,  die  oft  ganz 
naiv  dem  Publikum  entweder  eine  Selbstschilderung  bieten,  wie  in  Richard 
III.,  oder  die  Erzählung  der  Zwischenhandlung  wie  im  Monolog  des  York 
und  anderer.  Im  ersten  Falle  handelt  es  sich  um  ein  ausgedehntes 
„Beiseite",  das  dem  Schauspieler  für  die  Klarlegung  des  Charakters 
außerordentlich  dient,  siehe  Abschnitt  „Heuchelei'^.  Der  zweite  Fall 
ist  der  schwierigere,  aber  auch  dort  wächst  die  Erzählung  stets  aus 
der  Stimmung  heraus;  York  z.  B.,  vom  Kampf  erschöpft,  wiederholt 
sich  mühsam  das  eben  Erlebte,  um  sich  die  Situation  klarzumachen. 
Von  den  Eindrücken  des  Kampfes  wie  betäubt  kommt  er  durch  das 
Selbstgespräch  erst  wieder  zu  sich.  Es  wird  sich  in  den  meisten 
Fällen  eine  psychologische  Handhabe  finden,  die  für  den  Verlauf  der 
Handlung  notwendige  Mitteilung  in  einen  sich  natürlich  ergebenden 
Gedankenfluß  zu  verwandeln.  Wo  der  Monolog  dagegen  zur  Charak- 
teristik dient,  gibt  das  Selbstgespräch  dem  Schauspieler  die  reichsten 
Mittel  in  die  Hand;  wer  würde  die  Monologe  Hamlets,  Falstaffs, 
Macbeths  usw.  missen  wollen!  Aber  auch  der  einer  naiven  Technik 
entstammende  unmotivierte  Monolog,  namentlich  in  den  Lustspielen, 
wird  lebendig  und  innerlich  wahr,  wenn  der  Darsteller  es  vermag, 
dem  Dichter  zu  bieten,  was  er  ihm  in  so  reichem  Maß  entgegen- 
bringt: Phantasie  und  Naivetät. 


Lessing 

Lessing  schreibt  im  letzten  Stück  der  „Hamburgischen  I  )ramaturgie'' : 
„Ich  bin  weder  Schauspieler  noch  Dichter.  Man  erweist  mir  zwar 
manchmal  die  Ehre,  mich  für  d-.n  letzteren  zu  erkennen.     Aber  nur, 
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weil  man  mich  verkeimt.  Ich  fühle  die  lebendige  Quelle  nicht  in 
mir,  die  durch  eigene  Kraft  sich  emporarbeitet,  durch  eigene  Kraft 
in  so  reichen,  so  frischen,  so  reinen  Strahlen  aufschießt,  ich  muß 
alles  durch  Druckwerke  und  Röhren  aus  mir  herauspressen.  Ich  bin 
daher  immer  beschämt  und  verdrießlich  geworden,  wenn  ich  zum 
Nachteil  der  Kritik  etwas  las  oder  hörte.  Sie  soll  das  Genie  ersticken: 
und  ich  schmeichelte  mir,  etwas  von  ihr  zu  erhalten,  was  dem  Genie 
sehr  nahe  kommt." 

Diese  Stelle  ist  für  den  Schauspieler  von  doppeltem  Interesse. 
Erstens  wiegt  sich  niemand  so  gern  wie  gerade  er  in  dem  Glauben^ 
daß  „Schule",  „Theorie"  usw.  geeignet  sind,  das  „Genie"  zu  ersticken, 
es  kann  ihm  die  Einsicht  und  Bescheidenheit  eines  Lessing  nicht 
nachdrückhch  genug  vorgehalten  werden.  Zweitens  gibt  ihm  dieses 
Selbstbekenntnis  Aufschluß  über  die  Art,  wie  der  Dichter  schuf,  und 
in  welcher  Weise  der  Dialog  in  Lessings  Dramen  zu  behandeln  ist. 
Shakespeare,  Schiller,  Goethe  bringen  die  Ergüsse  meist  im  raschen 
Fluß,  Lessing  zögert,  unterbricht,  schaltet  ein. 

Lessings  Diktion  ist,  ganz  abgesehen  von  den  Winken,  die  er 
in  der  „Dramaturgie"  dem  Schauspieler  gibt,  die  beste  Schule  für 
die  Natürlichkeit  der  Redeweise.  Er,  der  berufen  war,  die  Gesetze 
der  Schauspielkunst  für  alle  Zeiten  festzulegen,  aber  geärgert  durch 
die  verletzte  Eitelkeit  der  Schauspieler  schließlich  davon  absah,  hat 
es  zum  Teil  doch  getan,  und  zwar  in  seinen  eigenen  dramatischen 
Werken. 

Man  muß  es  nur  herauszulesen  wissen. 

Dem  Tonfall,  der  sich  in  der  Rede  durch  die  Verschiedenartigkeit 
der  Affekte  naturgemäß  ergibt,  hat  mit  sicherem  Bewußtsein  kein 
anderer  Dichter  in  gleicher  Weise  Rechnung  getragen  wie  gerade 
Lessing.  Sein  Bekenntnis,  wie  schwer  ihm  die  Arbeit  geworden,  ist 
zugleich  ein  Zeugnis  seiner  Gewissenhaftigkeit  und  seines  Fleißes. 
Ferner:  Die  Atemtechnik,  d.  h.  die  Stelle  und  das  Maß  des  Atem- 
holens, ist  durch  die  Art  seiner  Interpunktion  festgelegt.  Wie^ 
mannigfaltig  setzt  er  Komma,  Punkt,  Ausrufungszeichen,  Fragezeichen 
und  Gedankenstrich.  Ebenso  wie  unsere  Schriftzeichen  nicht  aus- 
reichend sind,  alle  Laute  zu  präzisieren,  denn  wir  haben  mehr  Sprach- 
laute als  Buchstaben,  reichen  auch  unsere  Interpunktionszeichen  nicht 
hin,  um  die  vielfältigen  Unterschiede  im  Tonfall  bestimmt  und  genau 
auszudrücken.  Lessing  gibt  durch  seine  Interpunktionszeichen  dem 
Schauspieler  die  klarsten  und  deutlichsten  Winke.  Welche  Seite  wir 
aufschlagen,  überall  stoßen  wir  auf  Unterweisungen. 

Im    10.  Auftritt   z.  B.    des   V.   Aktes    in   Minna    von   Barnhelm 
tritt  Just  ein,   „mit  Ungestüm",  wie  der  Dichter  vorschreibt: 
Herr  Major!     Herr  Major. 

Hier   stehen    ein    Ausrufungszeichen    und    ein    Punkt,    nicht    ein 
Satz,  sondern  zwei  Sätze;  nicht  als  ob  ein  Komma  dazwischen  wäre, 
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dürfen  sie  gesprochen  werden,  nicht  verbunden,  sondern  getrennt. 
Im  ersten  Satz  will  der  Dichter  den  lebhaften  Ruf,  im  zweiten  den 
schuldigen  Gruß  ausgedrückt  wissen,  mithin  muß  vom  ersten  Satz 
zum  zweiten  ein  Tonwechsel  stattfinden  und  ein  kurzer  Atemzug  ge- 
schehen: im  ersten  Satz  soll  sich  die  Stimme  heben,  im  zweiten 
senken.  Vielleicht  ist  das  an  dieser  Stelle  gar  nicht  besonders  wichtig; 
es  zeigt  uns  nur,  wie  genau  der  Dichter  seine  Vorschrift  sogar  an 
unwichtiger  Stelle  gibt. 

Man  beachte  die  Rede  der  Minna: 

Ob  ich  ihn   kenne?     Er  ist  hier?     Teilheim    ist  hier?     Er? 

er  hat  in  diesem  Zimmer  gewohnt?     Er!  er  hat  Ihnen  diesen 

Ring  versetzt?     Wie  kommt  der  Mann  in   die  Verlegenheit? 

Wo  ist    er?     Er    ist    Ihnen    schuldig?  —  —  Franziska,    die 

Schatulle    her!      Schließ    auf!      Was   ist  er  Ihnen  schuldig? 

Bringen  Sie  mir  alle  seine  Schuldner.     Hier  ist  Geld.    Hier 

sind  Wechsel.  Alles  ist  sein! 
Lessing  zeigt  die  Art  der  Erregung,  in  die  Minna  hier  durch 
die  freudige  Nachricht  gerät,  aufs  deutlichste.  Das  Herz  soll  ihr 
bis  in  den  Hals  schlagen,  heftiges  Herzklopfen  erzeugt  Atemlosigkeit, 
die  Rede  überstürzt  sich.  Also:  kein  einziges  Interpunktionszeichen 
werde  unbeachtet  gelassen,  an  jeder  Stelle  der  Atemzug  genommen, 
der  Unterschied  zwischen  Frage-  und  Ausrufungszeichen  nicht  ver- 
wischt. Die  beiden  Gedankenstriche  fordern  ein  Innehalten,  ein  Be- 
sinnen, einen  dem  plötzlichen  Einfall  entsprechenden  Wechsel  des 
Tones.  Man  kann  die  überstürzte  Rede  nicht  deutlicher  charakteri- 
sieren; sie  ist  durch  die  Interpunktionszeichen  förmlich  auf  Noten 
gesetzt. 

Diese  Beispiele  lassen  sich  ins  unbegrenzte  vermehren.  — 
Isoch  in  anderer  Beziehung  wird  Lessing  geradezu  ein  Lehrer  der 
Schauspielkunst,  es  bietet  seine  Diktion  eine  ausgezeichnete  Schule. 
Wir  wissen  (siehe  Abschnitt  „Mimik  und  Gebärde"),  daß  Ein- 
drücke, die  auf  die  Einbildungskraft  wirken,  nicht  so  rasch  auf- 
genommen werden,  wie  reale;  ferner  (siehe  Abschnitt  „Stimmbildung"), 
daß  der  Nerv,  der  die  Gedanken  den  Sprechwerkzeugen  zuführt,  bei 
eigenen  Gedanken  energischer  tätig  ist  als  bei  eingelernten. 

Die  größte  Schwierigkeit  in  Ausübung  der  Schauspielkunst,  oder 
genauer:  in  der  Wiedergabe  der  eingelernten  Rede  besteht  in  dem 
raschen  Wechsel  der  Tonfarben. 

Das  Kind,  der  Schüler  leiert  eine  Rede  ab. 
Miene  gibt  und  bestimmt  den  Ton;   je    besser    man  im  raschen 
Mienenwechsel    geübt    ist,   je    bhtzartiger   man    ihn    vollzieiien  kann, 
desto  mannigfaltiger  vermag  sich  die  eingelernte  Rede  der  natürlichen 
zu  nähern. 

Lessing  ist  auch  darin  ein  unübertrefflicher  Lehrmeister. 
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Seine  Rede  ist  durchweg  so  gebaut,  daß  sie  den  Mienenwechsel 
geradezu  herausfordert.  Da  ist  nirgends  eine  papierne,  eine  bloße 
Schriftsprache,  sondern  eine  stets  dem  Tonfall  des  natürlichen  Lebens 
entnommene.  Was  heute  an  Lessings  Sprache  veraltet  scheint,  oder 
für  veraltet  gehalten  wird,  ist  die  Anwendung  mancher  Worte  und 
Formen,  die  nicht  mehr  gebräuchhch  sind;  die  natürliche  Ursprüng- 
lichkeit der  Diktion  bleibt  immer  gewahrt.  Oft  wird  die  Rede 
unterbrochen,  durch  den  eigenen  Gedanken  unterbrochen,  der  dem 
vorhergegangenen  nicht  Zeit  zur  Entwickhmg  läßt.  Besonders  glück- 
lich prägt  sich  diese  Eigenheit  in  der  Charakteristik  des  Derwisch  aus. 
Wie  natürlich  entwickeln  sich  aber  auch  großgesteigerte  Reden,  z.  B. 
die  Erzählung  Nathans.  Im  Anfang  stockt  der  Fluß;  allerlei  Ein- 
schaltungen unterbinden  ihn,  je  wärmer  der  Redner  wird,  um  so 
freier  wird  der  Gedankenausdruck  und  steigt  schließlich  in  mächtigem 
Schwung  bis  zum  Höhepunkt. 

Geradezu  ein  mimisches  Uebungsstück  ist  der  Monolog  Nathans 
vor  der  Erzählung:  Verwunderung,  leichtes  Erstaunen,  Nachdenken, 
kopfschüttelndes  Mißbilligen,  leichte  Entrüstung,  die  ein  plötzlicher 
Einfall  in  ein  pfiffiges  Ueberlegen  verwandeln;  Eifer  im  Suchen  nach 
dem  Ausweg,  Freude,  ihn  gefunden  zu  haben,  erzwungene  Ruhe,  als 
der  Sultan  kommt. 

Welch  eine  Gelegenheit  zur  Veränderung  der  Miene,  mithin 
welch  eine  Gelegenheit  zur  Veränderung  im  Ton!  Kein  Dichter  hat 
dem  Schauspieler  so  genau,  man  wäre  versucht  zu  sagen,  so  pedantisch 
die  Wege  gewiesen,  wie  Lessing. 

Kein  anderer  Dichter  lehrt  auch  den  Schauspieler  so  wie  Lessing 
den  Monolog  behandeln ;  in  dem  Selbstgespräch  des  Odoardo,  des 
Tempelherrn  wird  das  Entstehen  der  Gedanken  förmlich  wahrge- 
nommen, sie  werden  gleichsam  aus  sich  heraus  geboren.  Die  Natür- 
lichkeit, mit  der  ein  Mensch,  wenn  er  überhaupt  mit  sich  selbst 
spricht,  sprechen  kann,  sprechen  würde,  ist  nirgends  besser  gewahrt, 
als  bei  Lessing.  Wenn  es  die  Aufgabe  des  Schauspielers  ist,  und 
das  ist  seine  Hauptaufgabe,  die  Rede  so  zu  Gehör  zu  bringen, 
als  ob  er  das,  was  er  sagt,  nicht  auswendig  gelernt, 
sondern  eben  empfunden,  eben  gedacht  hat,  so  hilft  ihm 
zur  wahrhaftigen  Natürlichkeit  der  Rede  kein  Dichter  besser  als 
Lessing.  Immer  sind  in  seiner  Diktion  die  sprunghaften  Uebergänge 
zu  finden,  in  denen  Gedanken  und  Empfindungen  sich  durchbrechen, 
kreuzen,  plötzlich  aufblitzen  und  durch  andere  wieder  verdrängt 
werden. 

Von  der  Art,  wie  Shakespeare  den  Monolog  behandelt,  wurde 
im  vorigen  Abschnitt  gesprochen,  Erzählungen,  Charakteristiken  werden 
durch  ihn  vermittelt;  Schiller,  Goethe  bieten  dem  Schauspieler  große 
rhetorische  Prunkstücke,  die  er  oft  nur  mühsam,  oft  nur  mit  Einbuße 
an  Klangwirkung  in  lebendiges  Leben  umzusetzen  vermag. 
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Lessing  aber  unterstützt  den  Schauspieler  überall,  er  hat  ihm 
stets  vorgearbeitet,  —  doch  fordert  er  eine  entschiedene  Eigen-  und 
Mitarbeit  von  seiner  Seite,  und  zwar,  dem  Wesen  Lessings  entsprechend, 
eine  besondere  Gründlichkeit.  Mit  Schwung  der  Phantasie,  mit  dem 
Sich-UeberHefern  an  die  Rolle  ist,  selbst  bei  genialer  Individualität, 
Lessing  nicht  zufrieden.  Er  verlangt  ein  sorgsames  Eingehen  nicht 
nur  auf  das  Große  und  Ganze,  sondern  auch  auf  das  Einzelne  und 
Kleine,  verlangt,  daß  der  Schauspieler  ebensoviel  für  ihn  tue,  wie 
er  für  den  Schauspieler  getan. 

Lessing  hat  nicht  umsonst  eine  so  strenge  Selbstkritik  über  sich 
als  Dramatiker  geübt;  er  empfindet  manchen  Uebergang  als  konstruiert, 
und  hier  ist  der  Punkt,  wo  der  Schauspieler  nachhelfen  kann  und 
muß  in  psychologischer  Eigenarbeit.  Besonders  sind  die  weiblichen 
Rollen  darauf  angewiesen;  Recha,  die  eben  noch  in  glühender  Sehn- 
sucht dem  Kommen  des  Tempelritters  entgegensah,  ist  plötzlich  ab- 
gekühlt: 

Nun  werd  ich  auch  die  Palmen  wiedersehen:  nicht  ihn  bloß 

unter  Palmen. 

Und  über  die  Emilia  urteilt  Erich  Schmidt: 

.,So  spricht  Emilia  in  prägnanten  allgemeinen  Sätzen  wie  in 
eigensten  Bekenntnissen  zu  gelehrig  die  verstandesklare,  scharfe,  auch 
afFektvolle  Sprache  des  Mannes  Lessing,  nicht  die  individuelle  Mund- 
art des  blutjungen  Mädchens." 

Die  Gelegenheit  zu  selbständiger  Mitarbeit  bietet  darum  kein 
Dichter 'dem  Schauspieler  in  dem  Maße  wie  Lessing.  Shakespeare, 
Goethe,  Schiller,  mögen  seine  Begeisterung  heller  entzünden,  mögen 
ihm  Aufgaben  entgegen  bringen,  die  seine  Phantasie  reger  beflügeln, 
ihn  auch  mehr  über  sich  selbst  hinausreißen,  Lessing  lehrt  den 
Schauspieler  das  für  die  Ausübung  der  Kunst  notwendige  Handwerk. 

Der  Stil  für  die  Darstellung  von  Lessings  Dramen  ergibt  sich 
aus  der  Befolgung  der  darin  niedergelegten  Vorschriften  von  selbst. 
Hat  jeder  Uebergang,  jeder  plötzliche  Gedanken-  und  Empfinduugs- 
wechsel  in  Miene  und  Ton  den  entsprechenden  Ausdruck  gefunden, 
dann  ist.  die  von  Lessing  geforderte  Natürlichkeit  erreicht;  sie  wird 
aber  in  demselben  Augenblick  auch  zur  Kunst,  weil  Lessing  nichts 
dem  Zufall  überließ,  die  Wirkung  und  das  mannigfaltige  Wiederspiel 
in  Tonfarbe  und  Melodie  stets  im  voraus  aufs  genaueste  berechnete. 
Diese  fortwährend  sich  ergebende  Veränderung  in  Miene  und  Ton 
fällt  dem  Schauspieler  zunächst  schwer,  schult  ihn,  und  nicht  nur 
für  die  betrefiPenden  Aufgaben,  auch  im  allgemeinen;  da  bei  der 
präzisen,  oft  epigrammatischen  Ausdrucksform  Lessings  die  mechanische 
Deutlichkeit  der  Rede  vom  Schauspieler  auf  das  äußerste  gefordert 
wird,  ihm  diese  Notwendigkeit  während  des  Studiums  in  der  Aus- 
führung lebhaft  zum  Bewußtsein  kommt,  so  wird  Lessing  mehr  als 
jeder  andere  Dichter  zum  Erzieher  des  Schauspielers. 
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Goethe 

Goethe  verlangt  im  besonderen  aufs  nachdrücklichste  vom  Schau- 
spieler das  feine  Ohr,  das  zarteste  Empfinden  für  den  Wohllaut  der 
Sprache;    kaum    anderswo    treffen    Sinn  und  Sprachklang  glücklicher 
zusammen,  kaum  schlägt  ein  anderer  Dichter  die  Note  des  Empfindungs- j 
tones  so  überraschend  deutlich  an,  wie  Goethe,  aber  auch  kein  anderer^ 
bestimmt  so  genau  das  für  die  Wiedergabe  innezuhaltende  Maß. 

Gewährt  Shakespeare  dem  seine  Gestalten  verlebendigenden 
Schauspieler  größere  Freiheit,  so  bannt  ihn  Goethe  in  engere  Grenzen. 
Hamlet,  Macbeth,  Jago  können  auf  die  mannigfaltigste  Weise  dar- 
gestellt werden ;  Paust,  Egmont  und  Orest  sind  an  eine  bestimmte 
Wiedergabe  gebunden.  Shakespeare,  in  noch  höherem  Maß  Ibsen, 
deuten  oft  nur  an,  öffnen  dem  Blick  eine  Perspektive  in  Abgründe 
der  menschlichen  Seele,  lassen  oft  nur  erraten,  lassen  die  wirr  sich 
kreuzenden  Triebe  mehr  ahnen,  anstatt  sie  zu  zeigen. 

Anders  Goethe;  er  hat,  was  er  zum  Ausdruck  bringen  will,  an 
die  bestimmte  Form  gebunden;  deshalb  ist  in  der  Darstellung  von 
Goetheschen  Figuren,  die  Beherrschung  der  von  dem  Dichter  gegebenen 
Form  für  den  Schauspieler  das  Wichtigste.  Auch  hier  ist,  wie  über- 
all, das  Treffen  des  Empfindungstones  die  Grundbedingung,  allein  die 
Afi'ektmelodie  tritt  bei  Goethe  schon  von  selber  deutlich  zutage, 
wenn  der  Schauspieler  die  Führung  des  Dichters  nur  annimmt. 
Sucht  Lessing  den  natürlichen  Tonfall  der  Rede  auf  logischem  Wege 
deutlich  zu  machen,  so  gelingt  es  Goethe  mühelos  durch  die  unüber- 
troffene Herrschaft  über  den  Sprachklang. 

Nichts  schult  das  Ohr  für  die  Feinheit  der  Goetheschen  Sprache 
besser,  als  die  Melodie  seiner  zarten,  lyrischen  Gedichte;  schon  der 
Abschnitt  „Stimmbehandluug"  wies  auf  sie  als  die  beste  Sprechübung 
hin,  sie  machen  durch  ihren  Wohllaut  die  Spraehwerkzeuge  geschmeidig; 
kam  aber  dort  nur  der  äußerliche  Sprachklang  in  Betracht,  so  handelt 
es  sich  hier  bei  Erwerben  des  Stilgefühls  um  die  sich  aufs  glück- 
lichste ergebende  Wechselwirkung  zwischen  Sinn  und  Ton,  Empfindung 
und  Klang.  Wurde  dort  die  Stimme  geschult,  soll  hier  das  Gehör 
geschärft  werden;  man  spreche  z.  B.  leise  den  „Fischer",  vor  sich 
hin,  und  man  wird  nicht  allein  das  Anschlagen  der  Wellen  vernehmen, 
sondern  auch  in  dem  überall  festgehaltenen  Gleichmaß  der  Rhythmen 
das  Locken  der  Nixe,  die  Sehnsucht  des  Fischers. 

Bringt  hier  der  Dichter  den  Empfindungsgehalt  des  kleinen 
Bildes  in  den  dafür  gewählten,  festgegliederten  Rahmen,  so  sind  auch 
seine  großen  dramatischen  Gemälde  in  gleich  bestimmter  Weise  um- 
schlossen und  umgrenzt.  Tasso,  Iphigenie,  sogar  Egmont  und  Götz 
weisen,  selbst  in  den  entgegengesetztesten  Figuren,  gemeinsame,  das 
Ganze  gleichmäßig  durchziehende  Klangbilder  auf.  Die  Grenze,  die  dem 
leidenschaftlichen  Ausdruck  gesteckt  wurde,  ist  überall  genau  bestimmt. 
Man  spreche  z.  B.  das  Gedicht:  „An  den  Mond.''      Die  Stimme  wird 
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sich  von  selber  dämpfen,  man  fühlt  förmlich  die  heilige  Weihe  des 
Augenblicks,  —  genießt  die  erhabene  Ruhe  der  Natur,  der  Ton  in 
seinem  Ausmaß  ist  gleichsam  an  unsichtbare  Fesseln  gelegt.  Man 
durchlebe  die  Empfindungen:  „Ueber  allen  Wipfeln  ist  Ruh"  .  .  . 
„Wanderers  Nachtlied "  .  .  .  „Meeresstille"  usw.  und  beachte  in 
^edem  einzelnen  Fall  das  Maß,  das  der  Dichter  dem  Ausdruck 
gegeben  wissen  will,  es  ist  stets  im  Klangbilde  enthalten.  Was  an 
den  lyrischen  Gedichten  in  Erscheinung  tritt,  kennzeichnet  auch  die 
Dramen,  die  Darstellung  muß  sich  daher  die  sprachliche  Harmonie 
in  der  Gesamtwirkung  als  oberstes  Ziel  setzen.  Der  einzelne  Schau- 
spieler vermag  aber  nur  dann  den  Ansprüchen  der  Dichtung  gerecht 
zu  werden,  wenn  alle  Mitwirkenden  das  Stilgefühl,  das  Goethe 
verlangt,  sich  angeeignet  haben;  deshalb  sieht  man  auch  nichts  sel- 
tener, als  eine  vollendete  Aufführung  der  Iphigenie,  des  Tasso,  weil 
gerade  diese  Dramen  es  sind,  welche  die  Forderung  eines  überein- 
stimmenden Grundtones  am  nachdrücklichsten  stellen. 

Welchen  geringen  Wert  Goethe  in  der  Iphigenie  z.  B.  auf  die 
individuelle  Charakteristik  legt,  beweist  der  Umstand,  daß  im  Sprach- 
und  Gedankenausdruck  die  Griechen  von  den  Barbaren  kaum  unter- 
schieden sind. 

Hat  der  Schauspieler,  durch  Anlage  und  Empfindungs- 
vermögen" unterstützt,  an  den  Klangfarben  Goethescher  Lyrik  sein  Ohr 
geschult,  das  Gefühl  erworben,  wo  und  wieweit  der  Ton  zu  heben 
oder  zu  dämpfen  ist,  welche  besonderen  Wege  die  Modulation  ein- 
schlagen muß,  um  nicht  durch  zu  plötzliche  Uebergänge  im  Ausdruck 
der  Leidenschaft  in  ein  allzu  realistisches  Fahrwasser  zu  geraten, 
bleibt  ihm,  Goethe  gegenüber,  noch  eine  Schwierigkeit  zu  überwinden: 
das  Unterbringen  der  Gedankenfülle  im  natürlichen  Rahmen  des 
leidenschaftlichen  Ausdrucks. 

Je  einfacher  die  Diktion,  umso  leichter  die  natürliche,  sprachliche 
Wiedergabe,  die  um  so  schwerer  wird,  je  reicher  der  Dichter  die 
Rede  mit  Bildern  schmückt.  Als  allgemeines  Gesetz  läßt  sich  fol- 
gendes aufstellen :  Bedient  sich  jemand  im  Zustand  der  Gemütsruhe 
eines  Bildes,  so  erhöht  sich  der  sprachliche  Ausdruck,  weil 
3ian  eindringlicher,  nachdrücklicher  wird;  gebraucht  man  es  in  leiden- 
schaftlicher Erregung,  so  sinkt  der  Ton,  man  sucht  durch  Ver- 
aunftgründe  zu  wirken,  wird  einen  Augenblick  ruhiger  und  dämpft 
n  der  Anwendung  des  Bildes  den  Ton  des  Affektes;  in  jedem  Fall 
aber  hebt  sich  die  Metapher  durch  eine  Schattierung  von  der  übrigen 
Rede  ab,  hier  durch  eine  helle,  dort  durch  eine  dunkle. 

Wächst  die  Lyrik  der  Bildersprache  Shakespeares  unmittelbar 
aus  dem  Empfindungsstrom  heraus,  streut,  einer  Rakete  gleich,  beim 
Aufsteigen  sprühende  Sterne  um  sich,  so  ist  die  Bildersprache  Goethes, 
noch  mehr  aber  die    Schillers,    dem    Zeitalter  gemäß,  nicht  frei  von 

Reflexion. 
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Zum  Vergleich  seien  folgende  Stellen  hierher  gesetzt;  trotzdem 
die  zugrunde  liegenden  Seelenstiramungen  durchaus  verschieden 
sind,  tritt  der  Unterschied,  den  wir  klar  machen  wollen,  deutlich 
hervor : 

Mir  war,  als  rief  es:   „Schlaft  nicht  mehr,  Macbeth 

mordet  den  Schlaf."     Ihn,  den  unschuldigen  Schlaf; 

Schlaf,  der  des  Graras  verworrenes  Gespinnst  entwirrt, 

den  Ton  von  jedem  Lebenstag,  das  Bad 

der  wunden  Müh,  den  Balsam  kranker  Seelen, 

den  zweiten  Gang  im  Gastmahl  der  Natur, 

das  nährendste  Gericht  beim  Fest  des  Lebens. 

So  kennzeichnet  Macbeth  den  Schlaf  als  ein  Wirkendes.  Egmont 
ruft  ihn  als  Sinnbild  an: 

Alter  Freund,  immer  getreuer  Schlaf,  fliehst  du  mich  auch 
wie  die  übrigen  Freunde?  "Wie  willig  senktest  du  dich 
auf  mein  freies  Haupt  herunter  und  kühltest,  wie  ein  schöner 
Myrthenkranz  der  Liebe,  meine  Schläfe!  Mitten  unter 
Waffen,  auf  der  Woge  des  Lebens,  ruht  ich  leicht  atmend, 
wie  ein  aufquellender  Knabe  in  deinen  Armen,  usw. 

Die  Bildersprache  verleitet  überall  zur  Deklamation,  weil  der 
Grundton  des  Affektes  sprachlich  auseinander  gezogen  wird;  Das 
Gefühl  für  die  Reinheit  die  Afl'ekttones  muß  daher  sehr  entwickelt 
sein,  wenn  ihn  das  Bild  und  die  weit  ausholende  Rede  nicht  unter- 
drücken soll.  Goethes  Bildersprache  bringt  in  den  Strom  der  Leiden- 
schaft oft  ein  retardierendes    Moment,    das    Shakespeare   nicht  kennt. 

Laß  mich  zum  erstenmal  mit  freiem  Herzen 
In  Deinen  Armen  reine  Freude  haben! 
Ihr  Götter,  die  mit  flammender  Gewalt 
Ihr  schwere  Wolken  aufzuzehren  wandelt 
und  gnädig  ernst  den  lang  erflehten  Regen 
mit  Donnerstimmen  und  mit  Windesbrausen 
in  wilden  Strömen  auf  die  Erde  schüttet; 
doch  bald  der  Menschen  grausendes  Erwarten 
in  Segen  auflöst  und  das  bange  Staunen 
in  Freudeblick  und  lauten  Dank  verwandelt, 
wenn  in  den  Tropfen  frischerquickter  Blätter 
die  neue  Sonne  tausendfach  sich  spiegelt, 
und  Iris  freundlich  bunt  mit  leichter  Hand 
den  grauen  Flor  der  letzten  Wolken  trennt; 
0  laßt  mich  auch  in  meiner  Schwester  Armen, 
an  meines  Freundes  Brust,  was  Ihr  mir  gönnt, 
mit  vollem  Dank  genießen  und  behalten. 

In  dem  dazwischengeworfenen  Anruf  an  die  Götter  gibt  sich 
durch  die  Schilderung  des  Gewitters,  seiner  Erscheinungen  und  Wir- 
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kungen,  inmitten  des  leidenschaftlichen  Stromes  der  Rede,  die  ord- 
nende Kraft  des  Verstandes  kund.  Diese  weitausholenden,  sich  groß- 
artig erhebenden  Perioden  erfordern  den  feinsten  Takt  von  selten 
des  Interpreten,  das  zarteste  Sprachgefühl,  das  von  Tonhöhe 
und  Tonstärke  den  vorsichtigsten  Gebrauch  macht  und  nicht  eher 
auf  den  Gipfel  des  Satzes  sich  erhebt,  bis  das  Bild  vollständig  ge- 
schlossen ist,  Sinn  und  Wohllaut  in  gleichem  Maß  berücksichtigend. 
Siehe  Abschnitt  „Sinnton  und  Satzbau, " 

Sind  es  namentlich  die  Iphigenien-,  Tasso-  und  Egmontnionologe, 
die  großartig  sich  auftürmende,  von  Bildern  durchsetzte  Reden 
enthalten,  so  fließt  in  der  gereimten  Sprache  des  „Faust"  die  Rede 
einfacher  dahin,  ist  am  knappsten  im  „Götz",  in  den  realistischen 
Figuren  des  „Egmont"  und  unübertroffen  einfach  in  den  Bürger- 
mädchen Clärchen  und  Gretchen.  Je  knapper,  je  bestimmter  Goethe 
die  Figuren  charakterisiert,  desto  leichter  fällt  dem  Darsteller  die 
plastische  Ausgestaltung.  Die  Rolle  des  Faust  kann  von  der  Schau- 
spielkunst nie  völhg  bewältigt  werden,  weil  der  Gedankenreichtum 
die  Individualität  des  Darstellers  erdrückt.  Er  ist  dem  geistigen  In- 
halt, so  intensive  Ausdrucksmittel  ihm  auch  zu  Gebote  stehen  mögen, 
nicht  gewachsen;  anders  liegt  der  Fall  bei  Mephisto.  Faust  entwickelt 
seine  Ideen  im  Wechsel  der  leidenschaftlichsten  Erregung,  im  Zu- 
stand der  Aufwallung,  Mephisto  in  dem  der  Ruhe,  der  Kälte.  Bleibt 
der  Darsteller  des  Faust  eines  schuldig,  entweder  die  Größe  der 
Leidenschaft,  oder  die  Größe  des  Gedankens,  so  kommen  die  Affekt- 
töne, deren  sich  Mephisto  bedienen  kann,  der  geistigen  Ausgestaltung 
der  Rolle  entgegen.  Neid,  Bosheit,  Ironie  usw.  wenden,  wie  in  den 
Affektbildern  klargelegt  wurde,  vornehmlieh  den  Kopfton  an,  er  ist 
weit  sicherer  der  Träger  des  Gedankens,  als  der  Brustton,  der 
das  Gemüt  erregt,  und  auf  das  Gemüt  wirkt. 

Von  den  Charakterbildern  in  Goethes  Dramen  ist  es  fast  nur  die 
Figur  des  Mephisto,  die  eine  Veränderung  der  Physiognomie  zuläßt, 
bald  tritt  der  Schalk,  bald  der  Dämon  stärker  hervor,  je  nach 
Individualität  des  Darstellers.  Clavigo,  Weisungen  sind  ohne  ein 
besonderes  Maß  natürlicher  Grazie  nicht  erschöpfend  darzustellen, 
am  wenigsten  Egmont,  der  ohne  Adel  der  Persönlichkeit  überhaupt 
nicht  wiederzugeben  ist. 

Da  nirgends  die  Melodie  des  Sprachklangs  inniger  mit  dem 
Wesen  der  Charakteristik  verbunden  ist,  als  bei  Goethe,  treten  die 
feinen  Einzelzüge  in  den  Figuren  um  so  bestimmter  zutage,  je 
mehr  den  sprachlichen  Eigentümlichkeiten  und  Schönheiten  Rechnung 
getragen  wird.  Welche  zarte  Sorgfalt  Goethe  auf  den  sprachlichen 
Ausdruck  wandte,  geht  aus  dem  Vergleich  zwischen  Prosa-  und  Vers- 
fassung der  Iphigenie  hervor;  auch  an  der  Bühnenbearbeitung  des 
Götz  gegenüber  dem  Original.  Eine  Stelle  sei  zum  Beweis  heran- 
gezogen: 
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In  der  Bühnenbearbeitung  sagt  Götz:  „Allmächtiger  Gott! 
wie  wohltätig  ist  Dein  Himmel!  wie  frei!  Die  Bäume  nähren 
sieh  in  Deiner  Luft,  und  alle  Welt  ist  voll  Werden  und 
Gedeihen." 

Im  Original  heißt  es:  „Allmächtiger  Gott!  wie  wohl  ist's 
einem  unter  Deinem  Himmel!  Wie  frei!  —  Die  Bäume 
treiben  Knospen  und  alle  Welt  hofft;" 

Die  spätere  Passung  nähert  sich  dem  Vers  und  ist  leichter  zu 
sprechen,  die  ursprüngliche  duftiger  und  feiner. 

Achte  auf  den  Sprachklang,  lerne  ihn  durch  und  durch  kennen 
und  verstehen,  nütze  den  stetigen  und  harmonischen  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  entsprechend  aus,  achte  auf  die  den  Sinn 
und  Tonfall  so  günstig  beeinflussende  Redefigur  der  Antithese,  die 
bei  Goethe  häufig  wiederkehrt,  und  bringe  Rhythmus  und  Wohllaut 
in  ihrer  besonderen  Eigenart  überall  und  bestimmt  zu  Gehör! 


Schiller 

Bereits  der  Abschnitt,  der  sich  mit  Shakespeare  beschäftigt,  hat 
die  Eigenschaften  Schillers  vergleichend  hervorgehoben.  Schiller 
trägt  den  Schauspieler,  mehr  als  jeder  andere  Dichter.  Die  Charak- 
teristik ist  stets  in  lapidaren  Zügen  gegeben  und  auf  dem  festgefügten 
Damm  seiner  Sprache  läuft  die  Rede  wie  in  sicheren  Geleisen  dahin. 
Verlangt  auch  jeder  dramatische  Dichter  für  sich  und  seine  Eigen- 
tümlichkeit eine  besondere  Art  von  Stil,  so  übertrifFt  sie  Schiller  alle 
an  Bestimmtheit  dieser  Forderung;  ja  man  kann  sogar  von  einem 
eigentlichen  Schillerstil  sprechen.  Die  Figuren  sind  wie  Standbilder, 
überlebensgroß  auf  ein  Postament  gestellt,  Züge  und  Haltung  sind 
von  Erz,  jeder  Versuch,  an  ihnen  zu  modeln,  ihnen  ein  anderes 
Gesicht  zu  geben,  mißlingt.  Darum  hat  sich  kein  Dichter  den  Be- 
strebungen der  moderneu  Schauspielkunst  gegenüber  spröder  erwiesen, 
als  gerade  Schiller.  Was  strebt  die  moderne  Schauspielkunst  im 
besonderen  an  ?  Größere  psychologische  Vertiefung  aus  eigener  Kraft. 
Shakespeare  gibt  ihr  dazu  Gelegenheit,  Hebbel,  Kleist,  Grillparzer, 
freilich  nur  unter  strenger  Wahrung  der  gegebenen  Form,  Schiller 
kaum  und  nur  widerstrebend.  Der  Versuch,  das  Geäder  der  psy- 
chologischen Motivierung  deutlicher  bloßzulegen,  als  der  Dichter  es 
wünscht,  schädigt  meist  entweder  die  Dichtung  in  ihrer  Gesamtheit, 
oder  läßt  die  Figur  klein  erscheinen,  sie  steht  dann  nicht  mehr  im 
richtigen  Verhältnis  zu  ihrem  Postament.  —  Franz  Moor  sagt  von 
sich  der  „kalte,  trockene,  hölzerne  Franz."  Aber  er  sagt  es  nur 
ironisch,  er  ist  weder  kalt,  noch  trocken,  in  seinen  Adern  pulsiert 
ebenso  ein  Feuerstrom,  wie  in  denen  der  anderen  Figuren,  ebenso 
heiße  Leidenschaft,  wie  in  dem  lodernden  Karl,  nur  anderer  Art  und 
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auf  andere  Ziele  gerichtet.  Faßt  ein  Darsteller  des  Franz  jene 
Selbstkritik  als  wahr  und  wirklich  auf,  verwandelt  er  die  aus  brennender 
Gier,  nagendstem  Neid,  glühendstem  Haß  entsprungenen  Gedanken- 
gänge in  abstrakte,  kalte  Erwägungen  eines  klügelnden  und  scharfen 
Verstandes,  so  hemmt  er  den  Pulsschlag  der  Dichtung,  und  die 
Szenen  des  Franz  werden  mit  denen  des  Karl  nicht  im  Einklang 
stehen,  denn  durch  das  ganze  Stück  vom  Anfang  bis  zum  Ende  geht 
der  Atem  einer  jugendlich  glühenden,  überströmend  heißen  Phantasie. 
Es  sei  an  die  Szene  erinnert,  in  der  Hermann  sich  verkleidet, 
eine  lange  Geschichte  erzählt  und  weder  von  Amalia  noch  dem  alten 
Moor  erkannt  wird,  an  das  Schwert,  auf  das  Karl  mit  seinem 
eigenen  Blut  den  letzten  Willen  geschrieben  haben  soll.  Der  Dichter 
arbeitet  mit  starken,  man  könnte  fast  sagen,  derben  Mitteln :  wählt 
die  Darstellung  verfeinerte,  so  setzt  sie  sich  mit  der  Dichtung  in 
Widerspruch  und  stellt  die  Unzulänglichkeit  der  Motivierung  in  ein 
grelles  Licht.  Dem  Dichter  war  es  um  die  Idee,  um  die  Ausgestaltung 
der  beiden  Hauptfiguren  zu  tun,  die  beide,  jede  in  ihrer  Art,  wider 
„die  Satzungen  stürmen,"  die  Führung  der  Intrige  schien  ihm  ein 
Nebensächliches,  wie  auch  Shakespeare  z.  B.  in  „Romeo  und  Julia", 
in   „Viel  Lärm  um  Nichts'^  geringen  Wert  darauf  legte. 

Auch  bei  Schiller  spielt  der  Geist  des  Zeitalters  seine  bedeut- 
same Rolle  wie  bei  Shakespeare.  Sind  die  Empfindungsäußerungen 
der  Menschen  der  Renaissanceperiode  dem  Grade  nach  mit  unserem 
modernen  Empfinden  nicht  im  Einklang,  so  trennt  uns  von  dem  ehe- 
maligen Revolutionszeitalter  und  der  Aufklärungsepoche  ebenfalls  eine 
weite  Kluft.  Es  ist  der  Zeitgeist,  der,  wenigstens  in  den  Jugend- 
dramen Schillers,  durchaus  zur  Geltung  kommen  muß,  ihn  nicht  be- 
rücksichtigen heißt  ihn  fälschen,  darum  darf  bei  Schiller  außer  dem 
revolutionären,  auch  der  stark  ausgeprägte  empfindsame  Zug  nicht 
außer  acht  gelassen  werden.  Dieser  Zug  findet  sich  auch  bei  Goethe, 
am  deutlichsten  in  den  „Geschwistern",  im  „Clavigo",  im  „Egmont", 
soweit  es  die  Figur  des  Brackenburg  betrifft,  in  der  Theaterbearbeitung 
des  Götz,  nicht  im  „Götz''  selbst;  auch  an  einigen  Stellen  bei  Kleist. 
Dieser  Ton  der  Empfindsamkeit  ist  es,  den  der  moderne  Mensch 
nicht  anschlägt,  und  den  daher  auch  der  Schauspieler  am  schwersten 
trifft.  Die  religiöse  Exaltation  Mortimers,  die  schwärmerische  Liebe 
Carlos'  zu  Posa,  Posa  in  seinem  ganzen  Wesen,  Ferdinand,  Max, 
Thekla,  Luise  usw.  sind  nicht  wiederzugeben,  wenn  der  Ton  schwärme- 
rischer Empfindung  nicht  den  Grundton  der  Darstellung  bildet. 

Schiller  zieht  dem  Ausdruck  in  der  Explosion  der  Leidenschaften 
nicht  so  scharfe  Grenzen  wie  Goethe,  am  wenigsten  in  seinen  Jugend- 
werken, aber  auch  er  verlangt  ein  bestimmtes  Maß,  ein  anderes 
als  Shakespeare,  der  den  Ausbruch  unter  Umständen  bis  ins  niedrig 
Realistische  steigert  oder  doch  zuläßt.  Wie  Goethe,  leitet  uns  auch 
Schiller;  er  hat  durch  den  Adel  seines  sprachlichen  Ausdrucks  dem 
leidenschafthchen  die  Grenze  bestimmt. 
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Die  außerordentlich  feine  Empfinduno-  für  den  Naturlaut  finden' 
wir  bei  Schiller  nicht  wie  bei  Goethe,  oder  wenigstens  ist  sie  nicht 
derselben  Quelle  entsprungen.  Aus  Gretchens,  aus  Klärchens  Reden 
tönt  uns  förmlich  der  Klang  der  jugendlichen  Mädchenstimme  ent- 
gegen, Luise,  Thekla,  erhalten  ihn  erst  durch  den  Mund  der  Schau- 
spielerin. Dafür  hat  Schillers  Dramensprache  eines  vor  Goethe  voraus, 
sie  hat  stärkere  Sprungfedern,  sie  reißt  mit  und  beflügelt  durch  ihren 
rhetorischen  Rhythmus  die  Zunge.  Damit  kommt  sie  allen  Gemüts- 
äußerungen, die  sich  einer  gesteigerten  Rede,  also  des  Pathos,  bedienen, 
entge<ien:  Aufwallung,  Ueberredung,  Ueberzeugung,  edler  Zorn  usw. 
Grämlichkeit,  Mißmut,  verärgerte  Stimmung  und  dergleichen  liegen 
weniger  in  ihrem  Ausdrucksbereich.  Schiller  bedient  sich  ebenso 
wie  Goethe  in  der  Aeußerung  von  Empfindungen  einer  Wortfülle, 
die  nur  mit  Aufwand  rhetorischer  Kunst  in  ein  geschlossenes  Satzbild 
unterzubringen  ist;  wie  bei  Goethe  tritt  auch  die  Reflexion  über- 
wuchernd in  den  Bilderschmuck  der  Rede. 

Man  beachte  z.B.  den  Unterschied  in  den  Aeußerungen  Melchthals 
und  Macduffs.  Als  Macdufl"  die  Nachricht  vom  Tode  der  Kinder 
empfängt,  ist  er  zunächst  stumm  und  betäubt;  Malcolm  spricht  ihm  zu: 

Gnäd'ger  Gott! 
Nein,  Mann!     Drück  nicht  den  Hut  so  in  die  Augen, 
gib  Worte  Deinem  Schmerz :  Gram,  der  nicht  spricht, 
preßt  das  beladne  Herz,  bis  daß  es  bricht. 

Nach  und  nach  erst  entringen  sich  kurze  Sätze  aus  Macduös 
schweratmender  Brust.  Darunter  das  vielumstrittene;  „Er  hat  keine 
Kinder!"  J]rst  wenn  der  Schmerz  die  Betäubung  überwunden  hat, 
wird  der  Empfindung  ein  flammender,  doch  knapper  Ausdruck  gegeben. 

Wie  anders  Melchthal.  Die  erschütternde  Nachricht  macht  ihn 
beredt;  sein  Leid  ergeht  sich  in  Betrachtungen: 

O,    eine    edle  Himmelsgabe   ist   das   Licht   des   Auges!    usw. 

Ferner  seien  die  beiden  Reden  des  Burgund  zum  Vergleich 
hierhergesetzt. 

Bei  Schiller  lautet  sie: 

Wie  wird  mir?     Wie  geschieht  mir?     Ist's  ein  Gott, 

der  mir  das  Herz  im  tiefsten  Busen  wendet? 

—  Sie  trügt  nicht,  diese  rührende  Gestalt! 

Nein!     Nein!     Bin  ich  durch  Zaubers  Macht  geblendet, 

so  ist's  durch  eine  himmlische  Gewalt. 

mir  sagt's  das  Herz,  sie  ist  von  Gott  gesendet. 

Bei  Shakespeare  (Heinrich  VI.,  I.  Teil  III.   Akt.  3.   Szene): 
Ich  bin  besiegt;  dies'  ihre  hohen  Worte 
zermalmen   mich  wie  brüllendes   Geschütz, 
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daß  ich  mich  auf  meinen  Knieen  fast  ergebe.   — 
Verzeiht  mir,  Vaterland  und  Landsgenossen! 
Und  Herren,  empfangt  die  herzlichste  Umarmung; 
Talbot,  leb  wohl,  ich  trau  Dir  länger  nicht. 

„Wie  ein  Franzos:  gewandt  und  ungewandt!"  bemerkt  Pucelle 
darauf.  Wenn  auch  der  Standpunkt  Shakespeares  Stoff  und  Figuren 
gegenüber  ein  gänzlich  anderer  war,  als  der  Schillers,  so  ist  bei 
Shakespeare  der  wandelbare  und  bramarbasierende  Franzose  glücklich 
charakterisiert;  der  Schauspieler  kann  sich  das  zunutze  machen. 
Schillers  Burgund  läßt  ein  derartig  bestimmtes  Individualisieren  aber 
nicht  zu. 

Eine  weitere  Schwierigkeit  ist  bei  Schiller  zu  überwinden: 
Die  Jugenddramen  zeigen  oft  eine  Umständlichkeit  der  Ausdrucks- 
weise,   die    sich    aus   der   wortverschwenderischen    Art  des  Zeitalters 
ergibt,  uns  aber  als  Schwulst  erscheint. 
Sätze  wie : 

Geh  hinab  in  das  unterste  Gewölb  meines  Hauses.  Winsle! 
Heule!  Lähme  die  Zeit  mit  Deinem  Gram!  Dein  Leben 
sei  das  gichtrische  Wälzen  des  sterbenden  Wurms  —  der 
hartnäckige,  zermalmende  Kampf  zwischen  Sein  und  Vergehen! 

lassen  sich  nur  schwer  mit  dem  entsprechenden  Empfindungston  er- 
füllen; widerstrebt  hier  das  Wort  dem  natürlichen  Ausdruck,  so  reißt 
an  .hundert  andern  Stellen  Schillers  Sprache  dafür  auch  hin,  wie 
keine  andere.  Sie  ist  eine  außerordentliche  Schule  für  die  Sprech- 
werkzeuge, weil  der  Rhythmus  gleich  einem  Trommelschlag  die 
Muskeln  befeuert;  aber  die  weitausholenden,  Ton  und  Atem  brauchenden 
Sätze  können  nur  dann  wirksam  gesprochen  werden,  wenn  Stimme 
und  Atemtechnik  eine  gründüche  Ausbildung  erfahren  haben.  Ist 
ohne  Erfüllung  dieser  Forderung  überhaupt  kein  kunstgerechtes 
Sprechen  möglich,  so  stellt  die  Sprache  Schillers  in  diesem  Punkt  er- 
höhte Ansprüche.  Die  Ausbildung  der  Gesangsstimme  z.  B.  verlangt 
hinsichtlich  der  Atemtechnik  eine  größere  Beherrschung,  als  die  Sprech- 
stimme; im  Gesang  soll  ein  Ton  gehalten  werden,  das  Auf-  und  Ab- 
schwellen in  langen  Intervallen  gleichmäßig  erfolgen;  in  solchem 
Grade  nun  steht  dem  Redner  die  Atembeherrschung  nicht  zu  Gebote, 
sie  wird  auch  nicht  von  ihm  begehrt.  Immerhin  erfordert  Schillers 
Sprache  einen  „längeren  Atem"  als  beispielsweise  die  Prosarede 
einer  modernen  Dichtung,  die  Steigerung,  die  den  Reden  zugrunde 
liegt,  verlangt  nicht  so  sehr  eine  Tonfülle,  als  die  Fähigkeit,  die  Tonstärke 
nach  und  nach  zu  erhöhen.  Diese  Forderung  stellt  auch  Goethe  und 
die  meisten  Dramatiker,  die  in  Versen  dichten,  indes  aber  bei 
Goethe  die  Stimmungen  innerhalb  einer  langen  Rede  wechseln,  führt 
Schiller  ein  und  dieselbe  Tonart  oft  in  schwindelnde  Höhe,  wie  z.  B. 
in  der  Rede  des  Posa,  der  Maria,  des  Stauffacher. 
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Man  hat  des  öftern  und  nicht  ganz  mit  Unrecht  Schillers  Diktion] 
für  das  falsche  Pathos  verantwortlich  gemacht,    dem  sich  die  Schau-] 
spielkunst  eine  Zeitlang  hingab,    es    in  vereinzelten  Fällen  noch  tut; 
der    Fluß    und    die    hinreißende    Gewalt    der    Sprache  haben  mittel-! 
mäßige  Talente  verführt,  sich  von  ihr  tragen  zu  lassen,  es  hat  sich,  man! 
möchte    fast    sagen,    für    die  Schillerschen  Dramen   eine  Art  Sprech- j 
gesang  ausgebildet,  der  in  besonders  markanten  Stellen  sich  fast  zuri 
Tradition  gefestet  hat.     Berufene  Stimmen  haben  sich  daher  fort  undl 
fort  erhoben  und  die  Forderung  gestellt,  Schiller  modern   zu  spielen J 
Modern    kann   aber   in  diesem   Falle  nichts  anderes  heißen,  als  wahr' 
im  Ausdrucke.   Es  ist  etwas  Selbstverständliches,  daß  der  Schauspieler 
diese  Wahrheit  hier  wie    überall    anzustreben    habe ;    hier    vielleicht 
entschiedener  noch,  weil  alte  Gewohnheiten  hindernd  entgegen  treten. 
Der  technisch  geschulte  Schauspieler,  der  die  Skala  der  Empfindungs- 
töne sicher  beherrscht,  wird  die  Sprache  Schillers  ebenso  bemeistern 
und   hier    wie    überall   den    Wechsel   in    den    Tonfarben   naturgemäß 
vornehmen,  sich  aber  auch  der  geschilderten  Rückwirkung  nicht  ent- 
ziehen können  und  nicht  entziehen  dürfen. 

Doch  nicht  durch  die  Beherrschung  der  Sprache  allein  wird  die 
Darstellung  stilgerecht;  eingangs  wurde  auf  das  „Ueberlebensgroße"  in 
den  Figuren  Schillers  hingewiesen.  Wie  ist  dem  Rechnung  zu  tragen? 
Die  Tonbilder  der  einzelnen  Affekte  geben  uns  Aufschluß.  Wir 
haben  den  edlen  Zorn  von  dem  haßerfüllten,  kreischenden  Zorn 
unterschieden;  wir  kennen  den  animalischen  Laut  der  Gier,  der  sich 
mehr  oder  minder  kenntlich  macht,  wir  wissen,  daß  Zank,  Aerger, 
Neugierde,  Geschwätzigkeit  den  Ton  verflachen,  den  Ausdruck  ins 
Kleinhche  ziehen.  Schlägt  der  Darsteller  in  dem  Monolog  Wallen- 
steins:  „Wärs  möglich,  könnt  ich  nicht  mehr,  wie  ich  wollte"  usw. 
den  Ton  der  Sorge  an,  so  ist  er,  was  den  Empfindungsausdruck  an- 
belangt, völlig  in  seinem  Recht,  dennoch  schädigt  er  die  Größe  der 
Figur.  Sorge  mag  den  Spießbürger  ergreifen,  sie  würde  aber  einen 
schwächlichen  Zug  in  die  Gestalt  Wallensteins  bringen,  ein  schweres, 
brütendes  Nachdenken  wird  seinem  Wesen  entsprechen;  auch  die 
Titanennatur  des  Faust  weist  die  „Sorge"  von  sich.  —  Auf  die 
Wichtigkeit  in  der  Auswahl  der  Tonfarbe  wurde  im  ersten  Abschnitt 
dieses  Teiles  bereits  aufmerksam  gemacht.  Karl  Moor,  Doria  „ärgern" 
sich  nicht,  sie  „entrüsten"  sich;  Philipp  darf  im  Ausdruck  seiner 
Eifersucht  weder  die  unruhige  Hast  Leontes'  zeigen,  noch  die  nervöse 
Erregung  Guidos ;  Groll  und  Erbitterung  werden  der  Eifersucht  Phihpps 
einen  dunklen  Ton  geben.  Thekla,  Ferdinand,  Max,  Luise  usw. 
haben  kein  sinnliches  Moment  in  ihrem  Liebesempfinden,  wie  es  bei 
Romeo,  Gretchen,  Hero  durchschimmert,  sie  sind  auch  nicht  gedanken- 
schwer. Gibt  man  dem  Ferdinand  einen  Zug  geistiger  Ueberlegen- 
heit,  würde  es  unbegreiflich  sein,  daß  er  einer  solchen  Intrige  zum 
Opfer  fällt,  er  muß  im  frischen  Grundton  naiv  jugendlichen  Ueber- 
schwangs  gehalten  sein. 
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Carlos  dagegen  läßt  eine  weit  mannigfaltigere  und  reichere 
Nuancierung  zu;  schildert  ihn  doch  der  Dichter  selbst  in  seinem  9. 
Briefe  über  Don  Carlos:  „Sie  begreifen  nun  auch,  warum  der  Prinz 
gerade  so  und  nicht  anders  gezeichnet  worden,  warum  ich  es  zuge- 
lassen habe,  daß  die  edle  Schönheit  dieses  Charakters  durch  soviel 
Heftigkeit,  soviel  unstete  Hitze  wie  ein  klares  Wasser  durch  Wallungen 
getrübt  wird."  Die  Figur  ist  unruhiger  und  nicht  in  den  festen 
Linien  gehalten,  wie  es  sonst  des  Dichters  Art  war,  vielleicht  weil 
in  der  langen  Zeit  der  Arbeit,  die  dem  Stücke  gewidmet  war,  der 
ursprüngüche  Plan  sich  verschoben  hatte.  Aber  selbst  die  „Wallungen" 
lassen  keine  leidenschafthche  Regung  zu,  die  in  das  Bild  kleinliche 
Züge  bringen  würden.  Weil  der  Dichter  im  allgemeinen  gewisse 
Affekte  bevorzugt,  andere  kaum  anwendet,  schränkt  er  den  Gebrauch 
der  Toufarben  ein,  aber  überall  verlangt  Schiller  das  besondere  Fest- 
halten des  Grundtones  selbst  auf  Kosten  der  individualisierenden 
Ausgestaltung  der  Figur. 


Kleist 

Zu  den  Dichtern,  die  vom  Schauspieler  gewissermaßen  erobert 
sein  wollen,  gehört  Kleist.  Legt  der  Literaturforscher  das  innerste 
Wesen  einer  Dichtung  und  die  Eigenart  des  Dichters  vom  Stand- 
punkt des  Ueberschauenden  dar,  lehrt  er  aus  dem  Ganzen  das  Ein- 
zelne kennen,  so  erwächst  dem  Schauspieler  aus  der  immerwährenden 
Beobachtung  des  Einzelnen  mitunter  die  sicherste  Erkenntnis  des 
Ganzen.  Dadurch,  daß  er  sich  mit  einer  besonderen  Rolle  fortgesetzt 
beschäftigt,  sie  darstellt,  wieder  und  wieder  überarbeitet,  entdeckt  er 
stets  neue  Züge,  die  Beziehung  zu  der  betreffenden  Dichtung  und 
dem  Dichter  vertieft  sich  mehr  und  mehr.  N^ach  der  Art  des  Dichters 
und  der  eigenen  Veranlagung  unterscheiden  sich  wohl  diese  Beziehungen, 
aber  immer  hat  ein  Dichter  dem  Schauspieler  mehr  zu  sagen,  als 
der  andere,  —  gibt  ihm  entweder  alle  Karten  auf  einmal,  oder  nur 
nach  und  nach  einzeln  in  die  Hand.  Liegen  anderswo  die  charakte- 
ristischen Züge  offen  zu  Tage,  wollen  sie  bei  Kleist  gesucht  und 
aufgespürt  sein.  Er  wird  dem  Darsteller,  der  sich  intensiv  mit  ihm 
beschäftigt,  in  der  nämlichen  Rolle  fortgesetzt  neue  Züge  offenbaren, 
Feinheiten,  besondere  Eigenheiten  ihm  nur  nach  und  nach  enthüllen. 
Darin  gleicht  er  Shakespeare,  er  unterscheidet  sich  aber  von  ihm 
durch  den  besonderen  Prägestempel,  den  er  seinen  Figuren  aufdrückt; 
während  in  Shakespeares  Dramen  der  Dichter  hinter  den  Gestalten  ver- 
schwindet, haben  die  Figuren  Kleists  in  der  Art,  zu  fühlen  und  zu 
empfinden,  stets  einen  Tropfen  Eigenblut  des  Dichters  in  den  Adern, 
sie  sind  spezifisch  „kleistisch",  und  dieses  Merkmal  muß  die  Darstellung 
aufweisen. 

Ebenso  wie  bei  Goethe,  Lessing,  liegt  auch  bei  Kleist  vornehmlich 
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in  der  besonderen  Art  seiner  Sprache  der  Schlüssel  für  die  Lösung 
der  schauspielerischen  Aufgabe.  „Die  Leidenschaft  in  ein  die  Em- 
pfindung nur  andeutendes,  nicht  erschöpfendes  Wort,  ja  in  eine 
Gebärde  zusammenzudrängen,  ist  von  jeher  Kleists  Art  gewesen: 
die  Art  des  echten  Dramatikers,"  sagt  Otto  Brahm  in  seiner  Kleist- 
biographie. Die  Bildersprache  Kleists  ist  mit  der  Shakespeares  zu 
vergleichen,  sie  wächst  aus  der  Eigenart  des  Charakters  hervor,  ist 
von  der  Goethes  und  Schillers  wesentlich  verschieden,  da  sie  frei 
von  Sentenzen  ist. 

Gleich  Lessing  war  es  Kleist  darum  zu  tun,  den  der  Rede  na- 
türlichen „Zugesang"  in  den  Schriftzeichen  festzulegen;  nur  ging 
Kleist,  der  musikahschen  Sinnes  war,  andere  Wege.  Nicht  die  Goethes, 
dem  als  dem  echtesten  Lyriker  stets  der  Naturlaut  in  seiner  reinsten 
Form  zu  Gebote  stand,  sondern  er  sucht  durch  die  Form,  die  er  für 
die  Rede  wählt,  in  die  Werkstatt  des  Gedankens  hineinzuleuchten, 
auch  gibt  er  die  Rede  nicht  als  ein  Fertiges,  er  läßt  sie  sozusagen 
erst  vor  dem  aufhorchenden  Zuschauer  entstehen.  Den  Schein  der 
Improvisation  soll  Schauspielkunst  in  jedem  Fall  erwecken.  Hier 
aber  unterstützt,  trotz  der  Fülle  und  des  Reichtums  der  Sprache,  der 
Dichter  seinen  Interpreten  auf  eine  eigene  Art.  Der  Gedanke  wird 
nicht  leicht  und  mühelos,  sondern  oft  wie  in  Schmerzen  und  mit 
Anstrengimg  geboren,  d.  h.  scheinbar  und  mit  voller  künstlerischer 
Absicht.  Kleist  selbst  hat  davon  gesprochen,  wie  unverzeihlich  die 
Kunst  des  Vorlesens  vernachlässigt  werde,  er  suchte  emsig  nach 
Zeichen,  um  den  Vortrag  gleich  den  Noten  der  Musik  auf  das  Be- 
stimmteste anzudeuten;  darum  verstellt  er  in  oft  frei  erfundener  Weise 
die  Wortfolge,  verschränkt  und  verschachtelt  sogar  seine  Sätze 
eigenartig  ineinander;  die  Gliederung  ist  eine  ungewöhnliche,  die 
Periode  umfangreich,  und  dennoch  wächst  das  Ganze  zu  dem  präg- 
nanten, schlichten  und  objektivsten  Ausdruck  zusammen.  Man  beachte 
z.  B.  die  Rede  Theobalds: 

Es  ist  wahr,  Ihr  Herren,  ich  sah  ihn  nicht  zur  Nachtzeit 
an  Mooren  und  schilfreichen  Gestaden,  oder  wo  sonst  des 
Menschen  Fuß  selten  erscheint,  umhervvandeln  und  mit  Irr- 
lichtern Verkehr  treiben.  Ich  fand  ihn  nicht  auf  den  Spitzen 
der  Gebirge,  den  Zauberstab  in  der  Hand,  das  unsichtbare 
Reich  der  Luft  abmessen,'  oder  in  unterirdischen  Höhlen, 
die  kein  Strahl  erhellt,  Beschwörungsformeln  aus  dem  Staub 
heraufmurmeln.  Ich  sah  den  Satan  und  die  Scharen,  deren 
Verbrüderten  ich  ihn  nannte,  mit  Hörnern,  Schwänzen  und 
Klauen,  wie  sie  zu  Heilbronn  über  dem  Altar  abgebildet 
sind,  an  seiner  Seite  nicht.  Wenn  Ihr  mich  gleichwohl  reden 
lassen  wollt,  so  denke  ich  es  durch  eine  schlichte  Erzählung 
dessen,  was  sich  zugetragen,  daß  Ihr  aufbrecht  und  ruft: 
„Unser  sind  dreizehn,  und  der  vierzehnte  ist  der  Teufel!"  usw. 

186 


Die  Wortfülle  charakterisiert  nicht  nur  die  Geschwätzigkeit  des 
Alten,  auch  die  schvviile  Luft  des  abergläubischen  Zeitalters  weht 
uns  daraus  entgegen. 

Wie  sehr  sich  das  Wesen  der  Charakteristik  aus  dem  eigen- 
tümlichen Bau  der  Sprache  ergibt,  wie  eben  darin  seine  Eigenheit 
und  Schönheit  besteht,  wird  am  besten  klar,  wenn  man  Holbeins 
Bühnenbearbeitung  des  „Kätchen"  mit  dem  Original  vergleicht;  da- 
durch, daß  dort  Zwischensätze  nach  Möglichkeit  ausgeschaltet  sind, 
die  Diktion  wesentlich  ..vereinfacht"  wurde,  gleicht  die  Bearbeitung 
einem  total  verwaschenen  Bild.  Alle  Konturen  sind  verwischt,  die 
Charakteristik  ist  derb  und  plump  geworden.  Mit  einer  Dürerhand 
sind  Kleists  Meisterbilder  gezeichnet,  der  Schauspieler  darf  keinen  der 
Striche  und  keines  der  Strichelchen  übersehen,  soll  er  dem  Dichter 
völlig  gerecht  werden. 

Lessing  und  Goethe  bilden  die  Vorschule  für  Kleist.  Legen 
Lessings  Figuren  den  Einblick  in  die  Gedankenwerkstätte  bloß  und 
begünstigen  in  noch  höherem  Grade  als  die  Gestalten  Kleists  das 
Abgerissene  in  der  äußeren  Form  der  Rede,  so  schärft  Goethe  den 
Sinn  für  die  Lyrik  des  Naturlautes.  Kleist  ist  im  Gegensatze  zu 
Lessing  auch  Lyriker,  aber  er  wendet  als  echter  Dramatiker  nicht 
Lyrik  als  Sentenz  an,  sondern  sie  wächst  wie  bei  Shakespeare  aus 
dem  Charakter  und  der  Situation  hervor: 

Ich  sagte, 
den  Zeisig  littest  Du,  den  zwitschernden, 
in  den  süßduftenden  HoUunderbüschen: 
Möchtest  denn  das  Kätchen  von  Heilbronu  auch  leiden. 

Der  Zauber,  den  die  Gestalt  Kätchens  ausübt,  der  sie  Goethes 
Gretchen  ebenbürtig  an  die  Seite  stellt,  liegt  auch  hier  zum  großen 
Teil  im  Sprachklang,  im  Zauber  der  Wortraelodie,  —  man  hört 
förmlich  den  Flötenton  der  süßen  Mädchenstimme. 

Auch  derbe,  kräftige  Gestalten  vermag  Kleist  lyrisch  zu  schmücken : 
Ein  schöner  Tag,  so  wahr  ich  Leben  atme! 
Ein  Tag  von  Gott,  dem  hohen  Herrn  der  Welt, 
gemacht  zu  süßerm  Ding  als  sich  zu  schlagen! 
Die  Sonne  schimmert  rötlich  durch  die  Wolken, 
und  die  Gefühle  flattern  mit  der  Lerche 
zum  heitern  Duft  des  Himmels  jubelnd  auf, 

sagt  Kottwitz,  und  es  entspricht  das  Bild  nicht  nur  der  Stimniung, 
sondern  auch  der  Gestalt;  wenn  die  sprachliche  Eigenart  bei  Kleist 
richtig  herausgeholt  wird,  ist  die  Arbeit  der  Individualisierung  oft 
schon  zur  Hälfte  getan.  Es  sind  in  der  Sprache  große  Schönheiten 
wie  Geheimnisse  verborgen,  die  erst  durch  die  volle  Beherrschung 
der  Diktion  sich  enthüllen,  dann  aber  die  darzustellende    Gestalt   wie 
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auf  Flügeln  aus  dem  Bereich  des  ängstlichen  Realismus  in  eine  ideale 
Welt  emporheben,  geht  auch  die  Charakteristik  selbst  manchmal 
verschlungene  Wege.  Die  glänzende,  überaus  plastische  Gestalt  des 
Kurfürsten  wird  in  seinem  Wollen  von  uns  nicht  leicht  und  völlig 
durchschaut;  auch  Hermann  nicht  immer,  und  selbst  der  einfach 
organisierte  Wetter  vom  Strahl  gibt  uns  seinen  Entschluß  erst  am  Ende 
des  Stückes  im  vollen  Umfang  kund.  Die  Ansichten,  wie  weit  und  ob 
es  überhaupt  dem  Kurfürsten  mit  der  Vollstreckung  des  Todesurteils 
an  dem  Prinzen  von  Homburg  Ernst  ist,  gehen  auseinander.  Servaes 
in  seiner  Kleistbiographie  ist  der  Meinung,  der  Kurfürst  habe  den 
Vollzug  des  Urteils  bestimmt  im  Auge,  aber  wann  und  in  welchem 
Augenblick  die  Sinneswandlung  erfolgt,  läßt  sich  nicht  feststellen, 
in  die  Hand  der  Darstellung  ist  ein  bedeutsamer  Moment  ge- 
legt. An  ihr  ist  es,  durch  Ton  und  Gebärde  den  Augenblick  zu 
kennzeichnen,  in  welchem  der  Kurfürst  seinen  Entschluß  aufgibt  und 
den  Ernst,  den  er  bis  dahin  gezeigt,  in  das  zur  Prüfung  dienende 
Spiel  verwandelt. 

Kleist  erschöpfend  zu  interpretieren  und  seinen  Feinheiten  ge- 
recht zu  werden,  schärft  die  Kunst  des  Schauspielers  und  bereichert 
sie ;  gleich  Lessing  ist  auch  Kleist  dem  Schauspieler  ein  Lehrmeister. 


Hebbel 

Die  „nachklassischen"  Dichter  Hebbel  und  Grillparzer  bilden 
den  Uebergang  in  die  moderne  Literatur;  ihre  Physiognomie  wie  die 
Art  ihrer  Sprachbehandlung  ist  von  ausgeprägter  Eigentümlichkeit, 
sie  weisen,  jeder  für  sich,  den  Schauspieler  auf  einen  bestimmt  vor- 
gezeichneten Weg.  Hebbel  wendet  sich  von  der  blühenden  Rhetorik 
unserer  Klassiker  ab,  verschmäht  die  Sentenz  und  bevorzugt  die 
knappe,  lapidare  Form,  die  sehr  treffend  als  „wortarme  Klarheit" 
bezeichnet  wurde.  Seine  Figuren  sind  wie  von  Granit,  in  dem  sich 
das  Geäder  dunkel  verliert.  Der  Hebbeldarsteller  hat  wie  bei  Ibsen 
seelischen  Unterströmungen  Rechnung  zu  tragen,  bloße  Andeutungen 
psychologisch  auszugestalten,  er  muß  dabei,  hier  liegt  die  besondere 
Schwierigkeit,  die  souveräne  Herrschaft  über  die  Form  besitzen. 
Sind  zwar  die  Linien  der  Hebbelschen  Sprache  einfach  und  nicht 
arabeskenartig  verschlungen,  so  erfordert  dennoch  die  Wiedergabe 
eine  rhetorische  Kraft  und  Sicherheit,  die  Charakteristik  eine  monu- 
mentale Ruhe  des  Ausdrucks,  die  nur  die  Meisterschaft  verleiht. 
Nervöse  Unruhe  würde  die  Gestalten  Hebbels,  so  modern  sie  denken 
und  empfinden,  völlig  um  ihre  Wirkung  bringen;  ihre  Bedeutung 
liegt  eben  in  ihrer  Universalität,  sie  sind,  trotz  ihrer  ausgeprägten 
menschlichen  Eigenart,  der  poetische  Ausdruck  von  Weltanschauungen 
und  Ideen.  Sie  verlangen  darum  in  der  Wiedergabe  einen  Zug  ins 
Große;  die  persönliche  Note,   die   Individualität   des   Darstellers  darf 
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sich  nicht  vordrängen,  sondern  muß  sich  mehr  als  sonstwo  der  dar- 
zustellenden Figur  unterordnen.  Die  sentimentale  Ader,  welche  die 
deutsche  Dichtung  von  Lessing  bis  Grillparzer  durchzieht,  fehlt  bei 
Hebbel;  auf  diesen  Umstand  kann  der  Schauspieler  nicht  eindringlich 
genug  hingewiesen  werden;  er,  der  durch  Schiller,  Goethe  usw.  den 
„sentimentalischen'^  Zug  im  Gefühl,  in  der  Gewohnheit  hat,  nament- 
lich wenn  er  Verse  spricht,  darf  Hebbel  gegenüber  mit  keiner  Miene, 
keinem  Hauch  je  „süß",  geschweige  süßlich  sein.  Hebbel  ist  herb, 
ist  bitter,  und  alle  seine  Figuren  haben,  wie  die  Kleists,  einen  Tropfen 
Eigenblut  des  Dichters  in  den  Adern.  Auch  seine  Frauengestalten 
Mariarane,  ßhodope,  Judith,  Clara  kämpfen  nicht  nur  gegen  ein 
Schicksal,  sie  kämpfen  auch  gegen  die  Uebergewalt  des  Mannes; 
ebenso  Kriemhild,  so  zart  und  mädchenhaft  sie  im  „Gehörnten  Sieg- 
fried", so  weiblich  sie  in  „Siegfried's  Tod"  uns  gegenüber  tritt,  um 
so  herber  und  schroifer  ist  sie  in  „Kriemhilds  Rache". 

Atmen  viele  Dichtungen  Shakespeares  und  Schillers  den  Geist 
ihres  Zeitalters,  und  hat  die  Darstellung  auf  die  impulsive  Art  der  Re- 
naissance, den  revolutionären  Zug  der  Aufklärungsperiode  Rücksicht 
zu  nehmen,  so  stellt  Hebbel  seine  Dramen  nicht  immer  in  den 
Rahmen  einer  bestimmten  Zeit,  doch  wahrt  jede  seiner  Dichtungen 
die  besondere  Stimmung.  Am  glücklichsten  ist  diese  in  den  Nibe- 
lungen getroffen,  dort  bleiben  die  Gestalten,  was  den  Bilderschmuck 
ihrer  Rede  betrifi't,  aufs  strengste  innerhalb  ihres  Anschauungskreises, 
das  mythische  Element  wird  ohne  weiteres  zum  poetischen.  Das 
sichere  Kraftgefühl  verleiht  den  nordischen  Recken  eine  Ruhe,  die 
in  der  mimischen  Darstellung  durch  gemessene  Bewegung,  in  der 
Rede  am  besten  durch  sicheres  Gleichmaß,  durch  das  Vermeiden 
von  unruhig  flackernder  Modulation  zum  Ausdruck  kommt.  Auch  Sieg- 
fried darf,  trotz  seines  sprudelnden  Temperaments,  nicht  wie  ein 
flinker  Naturbursche  hin  und  her  springen,  die  strotzende  Muskel- 
fülle läßt  es  gar  nicht  zu;  kann  auch  die  ungeheure  physische  Kraft 
nur  bedingt  in  Erscheinung  treten,  soll,  um  wenigstens  den  An- 
schein zu  erwecken,  Haltung  und  Bewegung  umso  fester  sein. 
Sind  die  nordischen  Recken  wie  Löwen,  die  nur  dann  ihre 
Behendigkeit  entfalten,  wenn  der  Augenblick  es  erfordert  —  der 
Gewaltigste,  Dietrich  von  Bern,  ist  auch  der  Gelassenste  —  so  gleicht 
Etzel  in  seiner  Behendigkeit  dem  Tiger.  —  Auch  in  der  Diktion, 
im  Rhythmus,  sind  diese  Unterschiede  aufs  glücklichste  auseinander 
gehalten,  es  müßte  eine  schlechte  Gesamtdarstellung  sein,  die  diese 
vom  Dichter  prägnant  gegebenen  Unterschiede  nicht  aufweist.  Hebbel  strebt 
überhaupt  darnach,  Kulturgegensätze  zu  zeigen,  die  Nibelungen  enden 
mit  dem  Wort:  „Im  Namen  dessen,  der  am  Kreuz  verblich,"  und  der 
Schluß  von  „Herodes"  klingt  mit  dem  Erscheinen  der  heiügen  drei 
Könige  aus. 

Romautische  Züge  trägt  „Agnes  Bernauer",  soweit  sie  dem 
Dichter  zu  Gesicht  stehen;   hie   schlägt   Hebbel,    namentlich  in  der 
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Titelrolle,  die  zartesten  und  mildesten  Töne  an.  „Gyges  und  sein 
Ring"  sucht  das  nationale  und  das  zeitliche  Kolorit  ebenso  zu  wahren^ 
wie  ^Judith"  und  „Herodes  und  Mariamne",  in  den  „Nibelungen"^ 
aber  bildet  es  ein  Haupt-  und  nicht  wie  in  den  anderen  Dramen  ein 
nebensächliches  Motiv.  Wird  in  den  „Nibelungen"  der  mythische 
Grundton  festgehalten,  so  in  „Judith"  der  biblische;  einzelne  Reden 
sind  fast  wörtlich  der  Bibel  entnommen.  Grundverschieden  von  der 
erhitzten,  oft  noch  jugendlich  überspannten  Diktion  der  „Judith"  ist 
die  abgeklärte  von  „Gyges"  und  „Herodes  und  Mariamne",  die  sehr 
treffend  als  „juristische  Dialektik"  bezeichnet  wurde.  Die  Aehnlich- 
keit  aufweisenden  Charaktere  von  Herodes  und  Holofernes  sind  vom 
Schauspieler  am  besten  durch  die  Sprachführung  auseinanderzuhalten; 
hier  bombastische  Tonfülle,  dort  leise  und  zarte  Uebergänge.  Frei- 
lich ist  die  Darstellung  des  Holofernes  eine  schwer  zu  bewältigende 
Aufgabe,  weil  das  Ueberraenschentum  und  die  grotesken  Züge  sich 
kaum  zu  einem  harmonischen  Bild  vereinigen  lassen.  Andere  KHppen 
bietet  Golo  in  Genoveva.  Die  Linienführung  bei  den  weiblichen 
Gestalten  ist  einfacher,  seelische  Hoheit  gibt  fast  überall  den  Grundton. 
Die  Charaktere  in  „Maria  Magdalena"  bewegen  sich  in  bürger- 
licher Sphäre  und  in  deren  Anschauungen,  doch  würde  eine  streng 
naturalistische  Darstellung  auch  hier  der  Dichtung  nicht  gerecht  werden. 
Die  Sprache  des  Stückes  ist,  trotz  dem  Bestreben,  die  Zufälligkeit  der 
Rede  zu  treffen,  nicht  naturalistisch,  sondern  poetisch,  sind  auch  die 
Bilder  und  Gleichnisse  überall  der  Begriffs-  und  Vorstellungswelt  der 
betreffenden  Figuren  entnommen.  Für  die  Melodie  der  Hebbelschen 
Lyrik  hat  uns  lange  das  Ohr  gefehlt.  Jetzt  beginnt  man  auch  den 
Lyriker  Hebbel  mehr  und  mehr  zu  schätzen;  sein  Orchester  ist  zwar 
nicht  reich  besetzt,  besticht  nicht  durch  Klangschönheit  und  Fülle, 
doch  entströmt  ein  eigenartiger  Zauber  seinen  Gedichten.  Auch 
„Maria  Magdalena"  hat  trotz  der  Schroffheit  der  Vorgänge  und  der 
Herbheit  der  Charaktere  seine  besondere  lyrische  Grundstimmung, 
hier  ist  die  Prosa  fast  lyrischer  als  in  den  übrigen  Dramen  die  Verse. 
Da  ist  kein  Wort,  keine  Satzverbindung,  die  nicht  im  Ton  zur  Stim- 
mung des  Ganzen  paßt,  einzelne  Stellen  sind  fast  Stimmungsgedichte; 
z.  B.  wenn  Meister  Anton  sagt: 

Ich  kann  die  Andacht  nicht  wie  einen  Maikäfer  auf  der 
Straße  einfangen,  bei  mir  kann  das  Gezwitscher  der  Schwalben 
die  Stelle  der  Orgel  nicht  vertreten;  wenn  ich  mein  Herz 
erhoben  fühlen  soll,  so  muß  ich  erst  die  schweren  eisernen 
Kirchentüren  hinter  mir  zuschlagen  hören  und  mir  einbilden, 
es  seien  die  Tore  der  Welt  gewesen.  — 

oder  wenn  Klara  den  Tod  anruft: 

Sieh,  der  Sonnenschein  liegt  so  goldig  auf  der  Straße,  daß 
die  Kinder  mit  Händen  nach  ihm  greifen,  die  Vögel  fliegen 
hin  und  her,  Blumen    und    Kräuter   werden    nicht    müde,  in 
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die  Höhe  zu  wachsen.  Alles  lebt,  alles  will  leben,  tausend 
Kranke  zittern  in  dieser  Stunde  vor  Dir,  o  Tod;  wer  Dich 
in  der  beklommenen  Nacht  noch  rief,  der  findet  sein  Lager 
noch  sanft  und  weich,  ich  rufe  Dich. 

Solche  Stellen  finden  sich*  auch  in  der  in  Prosa  geschriebenen 
, Agnes  Bernauer^;  z.  B.  wo  Agnes  im  Tanzsaal  auf  Albrechts 
Frage  antwortet: 

Mir  ist,  als  hörte  ich  eine  Geige  mehr,  süß  klingt's,  auch 
träumt  sich's  schön  dabei. 

Was  für  das  Studium  des  Goetheschen  Stils  gilt,  ist  auch  bei 
Hebbel  nutzbringend.  Die  sprachliche  Eigenart  wird  Fleisch  und 
Blut  in  der  Wiedergabe,  wenn  sie  an  den  lyrischen  Gedichten  erkannt, 
empfunden  und  durch  Uebung  völlig  beherrscht  wird.  Welche  Hück- 
sicht  Hebbel  in  seiner  Diktion  auf  den  Tonfall  des  Aifektes  nimmt, 
ist  überall  zu  spüren,  aber  auch  das  Mimische  schwebt  ihm  stets  vor 
Augen ;  zum  Beweis  seien  zwei  sich  folgende  Stellen  aus  Maria  Magda- 
lena angeführt.  Der  Sekretär  sagt: 
Aber  dieser  Leonhard  — 

Klara,   plötzlich,   wie   sie   den  Namen   hört,  ruft  dazwischen: 
Ich  muß  zu  ihm!  usw. 

Sie  schneidet  die  Rede  des  Sekretärs   mitten    durch,    der  Affekt 
der  Angst  bringt  es  mit  sich.     Unmittelbar  darauf  sagt  der  Sekretär: 
So  liebst  Du  ihn?  Dann  — 

Klara  (wild): 

Lieben?     Er  oder  den  Tod!  usw. 

Man  merke,  trotz  der  Leidenschaft  in  der  Erwiderung  wird  die 
Rede  nicht  in  der  gleichen  Weise  abgeschnitten;  die  Worte  „hebst 
Du  ihn"  wirken  ebenso  intensiv  auf  Klara,  wie  oben  das  Wort 
„Leonhard"":  dessen  ungeachtet  kann  der  Sekretär  noch  den  Atemzug 
des  Fragezeichens  nehmen,  das  Wort  „dann*  noch  aussprechen. 
Warum?  weil  die  Mimik  des  Erstaunens,  des  Entrüstens,  die  hier 
in  Klaras  Gesicht  sich  ausdrückt,  in  der  Länge  eines  Atemzuges 
verharrt.  (Siehe  Seite  63.) 

Hebbel  impft  fast  ebenso  wie  Ibsen  dem  Schauspieler  eine  Scheu 
vor  dem  tumultuarischen  Ausbruch  ein,  er  zwingt  zur  Ruhe,  zur 
Festigkeit,  zur  Besonnenheit.  Flackernde,  oberflächliche,  unruhige 
Leidenschaft  ist  leichter  darzustellen,  als  innerliche,  tief  glühende; 
dort  machen  sich  äußerliche  Zeichen  geltend,  im  Schein  nur  spiegelt 
sich  oft  das  Wesen,  hier  muß  die  Kraft  der  Empfindung  um  soviel 
größer  sein,  wenn  sie  sichtbar  die  auferlegte  Zurückhaltung  durch- 
dringen soll.  Darum  wird  der  Darsteller,  der  in  dem  Maße  die 
Gewalt  über  sich  erringt,  wie  sie  Hebbel  für  seine  Gestaltungen  vom 
Schauspieler  verlangt,  nicht  nur  der  besonderen  Forderung  des  Dichters, 
gerecht,  er  wird  sich  auch  wie  bei  Lessing  und  Kleist  in  einer  be- 
stimmten Richtung  gefördert  s^hen. 
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Grillparzer 

In  Grillparzers  dramatischen  Dichtungen  ist  die  psychologische 
Motivierung  oft  von  gleicher  Tiefe,  wie  bei  Hebbel,  ist  auf  die 
geheimnisvollen  Unterströmungen  der  menschlichen  Seele  in  der 
gleichen  Weise  Rücksicht  genommen;*  dennoch  ist  die  Art  der  beiden 
Dichter  grundverschieden,  für  den  Schauspieler  bedeuten  sie  fast  den 
Gegensatz  im  Stil.  Der  eine  ist  spröde,  der  andere  ist  mild,  der 
eine  scharf  und  kantig,  der  andere  weich  und  zart.  Man  könnte 
Hebbel  den  Dichter  des  Männlichen  nennen;  sind  seine  Frauengestalten 
auch  wahr  und  tief,  so  sind  doch  fast  alle  von  gleicher  innerer  Struk- 
tur und  auf  den  Kampf  gestimmt;  anders  Grillparzer,  er  ist  der  aus- 
gesprochene Dichter  des  Weiblichen,  und  hier  von  einer  Mannig- 
faltigkeit der  Gestaltung,  von  einer  Feinheit  in  den  Einzelzügen,  von 
einer  Kenntnis  der  weiblichen  Psyche,  daß  er  darin  kaum  von  Shake- 
speare übertroffen  wird.  Hero,  Rahel,  Medea,  Kunigunde  von 
Massovien,  Sappho,  Edrita,  Esther  usw.  weisen  in  der  Charakter- 
zei(;hnung  die  feinsten  Unterschiede  auf,  sie  geben  der  Schauspielerin 
überall  Gelegenheit,  individuelle  Züge  hervorzukehren.  Auf  die  sitt- 
same Hero  wirkt  die  erwachende  Leidenschaft  wie  ein  Liebestrank, 
sie  spricht  und  handelt  fast  wie  im  Traum,  bis  ins  Innerste  durch- 
sichtig ist  der  Zustand  vom  Dichter  geschildert;  ebenso  klar  in  ihren 
wenigen  Auftritten  ist  Kunigunde  von  Massovien,  stolz-,  gefall-,  schmäh- 
süchtig und  treulos  trägt  sie  die  Mitschuld  an  dem  seelischen  Zu- 
sammenbruch ihres  Gatten.  Wie  fein  ist  die  Koketterie  der  Rahel, 
ihr  kindlicher  Uebermut,  ihr  Trotz,  ihr  goldener  Leichtsinn:  „Unglück- 
lich bin  ich  Schwester,  rettungslos"  jammert  sie  in  Todesfurcht  am 
Hals  ihrer  Schwester,  und  unmittelbar  darauf,  noch  in  dem  nämlichen 
Schluchzen  spricht  sie:  „Und  ist  das  Halsband  auch  mit  Amethysten, 
das  Du  gebracht?"  Die  Kühnheit  -dieses  plötzlichen  Ueberganges  ist 
für  die  Darstellung  keine  Klippe,  im  Gegenteil  ein  ihr  entgegen- 
kommender fein  beobachteter  Charakterzug.  Sappho,  Medea  unter- 
scheiden sich  in  ihren  leidenschaftlichen  Ausbrüchen  dem  Naturell 
nach.  Medea  gibt  als  Cholerikerin  den  Qualen  der  Eifersucht,  der 
Erbitterung  über  das  erlittene  Unrecht  in  anderer  Weise  Ausdruck 
als  Sappho. 

Die  männlichen  Rollen  dagegen  weisen  nicht  überall  die  gleiche 
Vertiefung  auf;  doch  auch  hier  bieten  in  den  späteren  Dramen: 
Alphons  in  der  „Jüdin  von  Toledo",  Rudolf  im  „Bruderzwist  in  Habs- 
burg", Ottokar  in  „Ottokars  Glück  und  Ende",  Leon  in  „Weh  dem, 
der  lügt",  usw.  Aufgaben,  die  sich  auf  besondere  Weise  individuali- 
sieren lassen  und  die  Mitarbeit  des  Schauspielers  in  der  psychologischen 
Motivierung  erfordern.  Alphons,  der  mit  sich  und  seinen  Regungen 
im  Kampf  steht,  Rudolf  der  Philosoph  auf  dem  Königsthron,  und 
Ottokar,  dem  sein  eingebildetes  Heldentum  wie  Schnee  in  der  Hand 
zerrinnt:   „Ist  das  mein  Schatten?  —  nun  zwei  Könige!?" 
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\\  le  wichtig  der  Stil  ist,  den  die  einzelne  Rolle  in  der  gesamten 
Aufführung  erhält,  beweist  das  Schicksal  von  „Weh  dem,  der  lügt% 
das  in  einer  falschen  Wiedergabe  ursprünglich  mißfiel.  Die  Figu^-en 
des  Leander  und  Jason  geben  gleichfalls  Gelegenheit  zur  eigenartigen 
ludividiiahsierung,  nehmen  in  der  einen  Rolle  durch  das  Sprunghafte 
des  Charakters,  in  der  andern  im  Widerstreit  der  Empfindungen  die 
nachschaffende  Kraft  des  Schauspielers  in  Anspruch.  Auch  der 
Kolcherkönig  Aietes  ist  aufs  feinste  charakterisiert;  freilich  werden 
hier  wie  in  manchen  Zügen  der  Figur  des  Bankban  die  Grenzen  von 
Orillparzers  Gestaltungskraft  erkennbar.  „Grillparzer  ermangelte  jener 
Kraft  des  tragischen  Humors,  den  Schiller  in  hohem  Maße  besaß 
und  mit  dem  offenbar  Bankbau  gezeichnet  werden  sollte";  schreibt 
Moritz   Necker  in  seiner  Grillparzerbiographie. 

Im  Gegensatz  zu  Hebbel  hat  der  Schauspieler  bei  den  Figuren 
Grillparzers  das  Detail  zu  beobachten,  die  parsönhche  Eigenart  des 
Interpreten  vermag  hier  stärker  als  bei  Hebbel  zur  Geltung  zd  kommen, 
da  Grillparzer  einen  größeren  Reichtum  an  Einzelzügen  bietet,  die 
der  Schauspieler  je  nach  V^eranlagung  verschieden  ausnützen  kann; 
Grillparzer  gewährt  in  der  Freiheit,  seine  Gestalten  zu  individualisieren, 
einen  größeren  Spielraum. 

Was  die  Eigenart  seiner  Sprache  anbelangt,  ist  in  der  Wieder- 
gabe ebenso  wie  bei  Goethe  ein  feines  Sprachgefühl  das  Haupterforder- 
nis; aber  auch  wie  bei  Goethe  und  Hebbel  bieten  die  lyrischen  Ge- 
dichte Grillparzers  den  Schlüssel  für  Ton  und  Rhythmus.  Seine 
lyrischen  Gedichte  unterscheiden  sich  wesentlich  von  seiner  dramatischen 
Lyrik;  dort  überwiegt  der  abstrakte  Gedanke,  der  epigrammatische 
Ausdruck;  der  Dichter  hat,  wie  auch  seine  Selbstbiographie  bezeugt, 
eine  Scheu,  seine  persönliche  Empfindung  zu  äußern.  In  seinen 
Dramen  jedoch  strömt  das  lyrische  Element  klang-  und  empfindungs- 
voll dahin  und 'ist  musikalisch  reicher  und  üppiger  als  bei  Hebbel. 
Manchmal  verbirgt  sich  auch,  namentlich  in  den  späteren  Dramen, 
ein  empfindunggesättigtes  Klangbild  und  will  erst  aufgesucht  sein. 
Im  Bilderschmuck  der  Rede  schließt  sich  Grillparzer  dem  Vorbild 
der  Klassiker  au,  doch  halten  sich  seine  Sentenzen  strenger  im  An- 
schauungskreis der  betreffenden  Figur.  Goethe  bildet  die  beste  Schule 
für  die  Sprache  Grillparzers,  wer  dem  Wohllaut  Goethescher  Verse 
gerecht  wird,  wird  es  auch  der  Verssprache  Grillparzers,  nur  daß 
Goethe  unmittelbarer,  gleichsam  aus  der  Natur  schöpft.  Die  Jugend- 
dramen Grillparzers  sind  in  der  Sprache  flüssiger,  als  die  späteren. 
Die  Trochäen  der  „Ahnfrau",  von  „Traum  ein  Leben",  jagen  im 
Sturmschritt  dahin  und  beflügeln  die  Sprache,  wie  es  in  ähnlichem 
Maße  nur  der  Schillers  gelingt.  Freilich  liegt  hier  die  Gefahr  nahe, 
daß  sowohl  der  Rhythmus,  wie  der  sich  kräftig  geltendmachende  Reim 
den  Sprecher  fortreißen,  der  Wechsel  in  den  Empfindungstönen  ver- 
absäumt wird;  eine  Gefahr,  die  auch  die  Diktion  Schillers  an  vielen 
Stellen  mit  sich  bringt.     Bei  sol'hen  sprachlichen  Stromschnellen  ist 
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größte  Behutsamkeit  notwendig,  soll  der  Schauspieler  nicht  steuerlos  ins 
deklamatorische  Fahrwasser  geraten.  Erfordert  hier  der  Schwung  der 
Sprache  gelegentlich  ein  Stoppen,  so  wird  in  den  späteren  Dramen 
oft  Volldampf  vonnöten  sein,  dort,  wo  die  gedankentiefe  und  durch- 
geistigte Rede  manchmal  der  sprachlichen  Flüssigkeit  entbehrt. 

Eine  Stelle  aus  der  Jüdin  von  Toledo  sei  zum  Beweis  angefügt: 

Auch  ich  bin  alt  und  tadle  gern  und  viel, 
und  oft  hab  ich,  im  Rat  mit  meiner  Meinung, 
besiegt  von  seinem  fürstlich  hohen  Wert, 
geheim  erbost  —  heißt  das,  auf  kurze  Zeit  — 
bös  Zeugnis  aufgesucht  gen  meinen  Herrn, 
ihn  eines  Fehls,  weiß  Gott  wie  gerne,  zeihend; 
doch  immer  kehrt  ich  tief  beschämt  zurück, 
mir  blieb  der  Neid,  und  er  war  fleckenlos. 

Die  schönste  Sprache  weisen  „Medea",  vor  allem  „Sappho"' 
auf,  von  den  späteren  Dramen  „Des  Meeres  und  der  Liebe  Wellen.* 
Aber  sowohl  in  den  Jugendstücken,  als  in  den  der  Diktion  nach 
wesentlich  andern  des  Alters  ist  der  Empfindungston  mit  dem  sprach- 
lichen Ausdruck  stets  aufs  glücklichste  verbunden,  bietet  dem  Schau- 
spieler überall  zur  Verlebendigung  der  Rolle,  zur  eigenartigen  Indi- 
vidualisierung die  sicherste  Handhabe.  Grillparzer  gehört  wie  Kleist 
zu  den  Dichtern,  die  nicht  mit  einem  einzigen  glücklichen  Griff, 
und  mit  einem  Schlage  vom  Schauspieler  bewältigt  werden  können^ 
nur  nach  und  nach,  und  nur  nach  liebevollem  Werben  enthüllen  sich 
ihm  die  Feinheiten  der  Dichtung  und  vermag  er  ihnen  gerecht  zu 
werden. 


Otto  Ludwig 

Gleich  der  „Hamburgischen  Dramaturgie"  bieten  die  „Shake- 
speare-Studien" Otto  Ludwigs  dem  Schauspieler  eine  unerschöpfliche 
Quelle  von  Anregungen;  ebenso  wie  Lessing  besitzt  Ludwig  eine  tiefe 
Kenntnis  vom  Wesen  der  Schauspielkunst  und  ihrer  Wirkungen. 
Er  sieht  mit  den  Augen  des  Schauspielers,  und  wenn  er  z.  B.  über 
Shakespeare  sagt:  „Man  hat  viel  über  seine  Charaktere  gesprochen,, 
man  sollte  über  seine  Rollen  sprechen,  denn  eben,  was  sie  zu  dank- 
baren Rollen  macht,  das  macht  sie  auch  zu  vortrefflichen  poetischen 
Charakteren,"  trifft  dies  auch  auf  Otto  Ludwig  zu.  Ferner  heißt  es 
an  einer  anderen  Stelle:  „Shakespeare  fixiert  die  einzelnen  Grade 
des  Leidenschaftsausbruches  vor  dem  Ohre  und  Auge  des  Zuschauers- 
im  Widerspruche  mit  der  Natur,  die  zum  Aeußersten  eilt,  und  gibt 
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ihnen  eine  gewisse  Breite,  dadurch  wird  alles  deutlich, 
die  Personen  werden  plastischer.  Was  die  Leidenschaft  an 
Plötzlichkeit  verliert,  gewinnt  sie  an  ^'achdruck".  Wir  haben  in  den 
gesamten  Ausführungen  darzulegen  gesucht,  wie  gerade  das  „Fixieren", 
die  ^Breite"  und  „Deutlichkeit"  des  Ausdrucks  die  Grundbedingung 
für  jede  Art  von  schauspielerischer  Wirkung  ist;  es  seien  noch  einige 
weitere  Stellen  aus  den  „Studien"  hierhergesetzt,  die  zwar  nicht  in 
bezug  auf  die  Schauspielkunst  geschrieben,  aber  doch  auf  sie  anzu- 
wenden sind;  „Nicht  allein  der  Affekt,  auch  die  Ruhe,  das  Zurück- 
treten der  Leidenschaft  vor  andern  Dingen  muß  dargestellt  werden, 
wenn  das  Bild  sowohl  der  Leidenschaft  als  des  Charakters  vollständig 
und  naturgetreu  sein  soll."  Ferner:  „Der  Affekt  wechselt  immer 
zwischen  den  Extremen  der  Sprachlosigkeit  aus  Stärke  und  Sprach- 
losigkeit aus  Schwäche,  zwischen  Ueberspannung  und  Abspannung  des 
Gefühlsvermögens,  und  den  Graden  dazwischen,  die  oft  mit  großer 
Schnelle  durchlaufen  werden.''  Otto  Ludwig  gibt  hier  und  au  vielen 
andern  Stellen  nicht  nur  ästhetische,  sondern  psychologische 
Kritik,  es  sind  seine  Anschauungen  in  voller  Uebereinstimmung  mit 
den  neueren  Forschungen;  aber  auch  in  'anderer  Beziehung  fällt 
manches  Wort,  als  ob  es  in  den  Meinungsstreit  unserer  Tage  hinein- 
gesprochen würde.  Zum  Beispiel:  Was  ist  das  Theatralische?  Mich 
dünkt,  es  hat  zwei  Begriffe  unter  sich,  den  einer  malerischen  Ausfüllung 
des  Rahmens  des  Bühnenbildes,  das  ist  das  schlechte  Theatralische; 
dann  den  des  Schauspielerischen,  das  gute  Theatralische,  weil  zugleich 
dramatische." 

Otto  Ludwig  aber  ist  nicht  nur  Theoretiker,  er  setzt,  was  er 
erkannt  hat,  in  seinen  Dramen  auch  in  volles  Leben  um,  und  arbeitet, 
abgesehen  vom  Wert  der  darzustellenden  Aufgaben  selbst,  dem  Schau- 
spieler geradezu  in  die  Hand.  Leider  sind  es  nur  zwei  seiner  Dra- 
men, die  auf  der  Bühne  dauernd  heimisch  geworden  sind:  „Der  Erb- 
förster" und  „Die  Makkabäer".  „Agnes  Bauer"  ist  unvollendet  gebheben, 
und  das  „Fräulein  von  Scuderi",  das  in  der  Figur  des  Carvillac  eine 
groß  angelegte  dämonische  Charakterrolle  enthält,  hat  sich  trotz 
mannigfacher  Versuche  nicht  auf  der  Bühne  behaupten  können. 
Alles  andere  ist  nur  Fragment. 

Die  beiden  Hauptwerke  „Erbförster"  und  „Makkabäer"  sind  im 
Stoff  und  demgemäß  auch  im  Stil  wesentlich  verschieden,  ebenso  in 
der  Dialogbehandlung.  Die  Jamben  der  Makkabäer  atmen  Shake- 
speareschen  Geist,  Bilder  und  Sentenzen  ergeben  sich  wie  von  selbst, 
und  trotzdem  ist  das  biblische  Kolorit  durchaus  gewahrt  und  getroffen. 
Als  Muster  eines  natürlichen  und  zugleich  poetischen  Dialogs  kann 
der  des  „Erbförster"  gelten.  Ludwig  wird  häufig  mit  Hebbel  ver- 
glichen; beide  haben  aus  derselben  Quelle  geschöpft;  aber  zwischen 
„Maria  Magdalena"  und  dem  „Erbförster"  z.  B.  bestehen  große  Stil- 
uuterschiede.     Ludwig  hat  nicht  allein  von  Shakespeare,  er  hat  auch 
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von  Lessing  und  Kleist  gelernt,  der  Dialog  im  „Erbförster"  weist  die 
feinsten  Wendungen  auf,  nicht  direkt  wird  etwas  gesagt  oder  erzählt, 
sondern  auf  Umwegen,  daß  es  sich  wie  von  selbst,  nur  noch  klarer 
und  eindringlicher  ergibt,  weil  es  erst  erraten,  aufgespürt  werden 
muß.  Die  Art,  wie  der  Forsthüter  Weiler  in  seinen  Antworten  zö- 
gert, erst  über  das  Gewitter  spricht,  ehe  er  seine  Erzählung  anbringt, 
ist  eine  dafür  charakteristische,  in  die  Augen  fallende  Stelle.  Wohl 
kein  anderer  Dialog  trägt  in  gleichem  Maße  den  Zufälligkeiten  der 
Umgangssprache  Rechnung  und  wahrt  dabei  doch  eine  hohe  künst- 
lerische Form.  Dieser  Umstand  ist  für  die  schauspielerische  Wieder- 
gabe von  größter  Bedeutung;  die  kunstvolle  Arbeit,  die  hier  der 
Dichter  getan,  muß  der  Schauspieler  insoweit  wiederholen,  als  es  ihm, 
ebenso  wie  dem  Dichter,  gelingen  muß,  mit  dem  Schein  der  primi- 
tivsten Natürlichkeit  die  poetische  Steigerung  des  Ausdrucks  zu  ver- 
binden. Wie  bei  Lessing  hat  der  Schauspieler  auf  jeden  Wink,  jedes 
Komma,  zu  achten,  das  ihm  der  Dichter  gibt,  nur  daß  bei  Ludwig 
im  „Erbförster"  nichts  aus  eigenem  zu  ergänzen  ist,  weil  der  Dichter 
selbst  die  Uebereinstimmung  von  Miene  und  Wort  aufs  genaueste 
berechnet  hat,  und  der  nachschaffeude  Schauspieler  im  Studium  der 
Rolle  nur  mehr  und  mehr  die  schauspielerische  Einsicht  und  Fähig- 
keit des  Dichters  erkennen  lernt.  Nirgends  sind  auch  die  Anmerkungen 
für  den  Schauspieler  mit  gleicher  Präzision,  Kürze  und  Deutlichkeit 
gegeben;  von  Möller  z.  B.  heißt  es  an  einer  Stelle :  ,,  mit  alter  Jung- 
gesellengrazie", an  einer  andern:  „mit  Gönneransehen",  dann  wieder: 
,.8ich  in  der  Autorität  gewaltsam  zurechtrückend";  von  Weiler,  nach 
den  Worten:  „aber  ich  will  Euch  sagen,  wer  heutzutage  recht  be- 
hält":  „Pantomime  des  Geldzählens''  usw. 

Die  deutlichsten  Winke  für  das  stumme  Spiel  sind  aber  dem 
Darsteller  des  Försters  gegeben.  In  der  Szene  mit  Andres:  „steht 
auf,  setzt  sich  nieder,  pfeift  und  trommelt  vor  sich  auf  den  Tisch" ; 
„kämpft  den  Kampf  mit"  (von  dem  Andres  erzählt),  dann  im  vierten 
Aufzug:  „als  er  Marie  immer  abgewehrt  hat,  fast  wild,  weil  er  sich 
der  Weichheit  kaum  mehr  erwehren  hann",  —  „stößt  einen  einzigen, 
lauten  Atem  aus  und  hält  das  Tuch  immer  noch  mechanisch  vor  sich 
hin,  ohne  es  zu  sehen",  —  „während  des  folgenden  nimmt  er  un- 
willkürlich den  Hut  ab,  faltet  die  Hände  darüber;"  „nachdem  er 
schon  einigemal  zum  Reden  angesetzt,  gedrückt  und  leise,"  usw. 
Welche  Anschaulichkeit  in  diesen  Unterweisungen!  „So  sah  ich  den 
Erbförster  zuerst,  ehe  ich  noch  von  der  Fabel  etwas  wußte,  in  der 
Gebärde,  in  der  der  Schauspieler  sprechen  muß:  „So  sollte  man 
doch  gleich  die  Bestien  totschießen"  —  „Recht  muß  Recht  bleiben" 
und  „ich  hab  Unrecht"  schreibt  Otto  Ludwig,  der  wie  Shakespeare 
mit  dem  Auge  des  Schauspielers  sah,  und  neben  seinem  poetischen 
und  musikalischen  Talent  oft'enbar  selber  auch  eine  starke,  sich  wahr- 
scheinlich mit  den  äußeren  Mitteln  nicht  deckende,  aber  ausgeprägte 
schauspielerische  Veranlagung  besaß. 
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Moliere 

Gleich  Shakespeare  ist  auch  Mohere  auf  unseren  Bühnen 
heimisch,  Menn  auch  nicht  in  demselben  Maße  Fleisch  und  Blut  ge- 
worden. Die  Franzosen  stellen  heute  noch  Moliere  ganz  im  Stil  seiner 
Zeit  dar.  Sie,  die  sonst  auf  das  Arrangement  der  Szene,  auf  den  Wechsel 
der  Stellungen,  auf  das  natürliche  Ineinandergreifen  von  Wort  und  Ge- 
bärde den  größten  Wert  legen,  spielen  die  Stücke  Moliores  steif,  mit 
den  einfachsten  Dekorationen,  nur  mit  den  notwendigsten  Möbeln, 
und  die  Gruppierung  der  handelnden  Personen  erinnert  durch  ihre 
Starrheit  und  Gleichmäßigkeit  oft  an  das  Auftreten  des  Chores  in 
Oberammergau.  Ein  deutsches  Publikum  ist  an  eine  solche  Art  der 
Darstellung  nicht  gewöhnt  und  würde  sie  auch  nicht  gutheißen; 
dennoch  ist  der  Stil,  in  dem  die  Stücke  Molieres  gespielt  werden 
müssen,  ein  fest  umschriebener;  eine  Darstellung,  die  auf  den 
Ton  des  modernen  Lustspiels  gestimmt  ist,  wird  den  Dramen  Molieres 
nicht  gerecht.  Einerseits  sind  diese  Komödien  grotesk,  anderseits 
tragikomisch;  mit  Shakespeare  verglichen,  fehlt  es  Moliere  an  olym- 
pischer Heiterkeit,  mit  Ibsen  verglichen,  typisiert  Moliere,  wo  jener 
individualisiert.  Aber  wie  Ibsen  geißelt  Moliere  soziale  Zustände, 
und  es  erfordert  die  Darstellung  der  Komödien  Molieres  ebensoviel 
Ernst  wie  Ausgelassenheit  und  Uebermut.  Moliere  schuf  Typen;  der 
Geizige  z.  B.  schließt  alle  Formen  des  Geizes  in  sich,  denn  sonst 
würde  er  nicht  Gastmähler  geben,  Lakaien,  Koch  und  Kutscher 
halten.  Es  handelt  sich  bei  der  Gestaltung  von  Molieres  Rollen  nicht 
um  eine  bestimmte  persönliche  Note,  sondern  um  das  entsprechende 
Vortreten  der  Hauptfigur,  wie  es  in  der  Absicht  des  Dichters  liegt. 
Die  Architektur  seiner  Stücke  gleicht  den  Giebelfeldern  antiker  Tempel, 
in  der  Scheitelhöhe  steht  die  Mittelfigur  aufrecht,  und  nach  den 
Ecken  hin  treten  die  Nebenfiguren  zurück  und  verkleinern  sich.  Die 
Nebenrollen  bei  Moliere  müssen  von  der  Hauptfigur  immer  den 
nötigen  Abstand  bewahren,  sie  sind  darum,  namentlich  was  die  Lie- 
bespaare betrifi't,  häufig  konventionell  gehalten;  der  Darsteller  muß 
den  Willen  des  Dichters  respektieren  und  nichts  Persönliches  und 
Selbständiges  geben,  wo  es  der  Dichter  nicht  beabsichtigt  hat. 
Die  komischen  Nebenrollen  lassen  zum  größten  Teile  eine  groteske 
Darstellung  zu,  verlangen  sie  oft  sogar,  aber  gleich  den  komischen 
Figuren  Shakespeares  wollen  auch  sie  in  einer  Feiertagslaune  wieder- 
gegeben sein,  nicht  aus  der  trockenen  Beobachtung,  sondern  aus  der 
Phantasie  heraus,  Harpagon,  Argan,  Tartufie  sind  in  der  Auffassung 
nicht  zu  verfehlen,  es  wird  sich  daher  nur  darum  handeln,  die  typi- 
schen Züge  stets  mit  Feinheit  hervortreten  zu  lassen,  die  Figur  des 
Harpiigon  so  zu  halten,  daß  sein  Verzweiflungsausbruch  am  Schluß 
des  vierten  Aktes  nicht  nur  belustigt,  sondern  in  gewissem  Sinne  er- 
schüttert, weil  unser  Mitleid  rege  wird.  Die  Geschmackslinien,  die 
der  Darstellung  des  Tartuffe  gezogen  sind,  schränken  den  Schauspieler 
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nicht  ein,  verlangen  aber  die  sorgsamste  Beachtung,  wenn  die  Figur  nicht 
vergröbert  werden  soll.  Alceste  im  „Misanthrope"'  gewährt  unter  allen 
Figuren  Molieres  dem  Schauspieler  den  größten  Spielraum  für  eine 
freie,  individuelle  Gestaltung.  Eigenartige  und  besonders  dankbare 
Rollen  sind  die  Zofen  in  Molietes  Stücken:  Dorine,  Toinette  usw.; 
die  französischen  Schauspielerinnen  treten  darin  mehr  aus  dem 
Rahmen,  als  es  unserer  Theateranschauung  entspricht,  wenden  sich 
oft  unmittelbar  an  das  Pubhkum  und  bilden  gewissermaßen  den  Chor  des 
Stückes.  Immerhin  müssen  aber  auch  diese  Figuren  in  einer  deut- 
schen Aufführung  eine  gewisse  Selbständigkeit  behaupten,  ihre  Äus- 
serungen gehen  oft  über  ihren  Gesichtskreis  hinaus,  in  jedem  Falle 
aber  über  die  ihnen   zukommende  Stellung. 

Für  den  deutschen  Schauspieler  ist  Moliere  schwer  zu  spielen; 
„das  liebenswürdige  Naturell,  die  Grazie",  Eigenschaften,  die  Goethe 
an  Moliere  rühmt,  sind  eine  hervorstechende  Eigenart  des  Franzosen, 
die  ausgesprochene  Note  wird  in  deutscher  Darstellung  selten  zu 
finden  sein.  Eine  besondere  Schwierigkeit  bildet  die  leichtflüssige 
Behandlung  des  Alexandriners;  obschon  sich  die  neueren  Übersetzungen 
zwar  seiner  nicht  mehr  bedienen,  so  ist  die  Flüssigkeit  der 
Sprache,  die  hier  die  Darstellung  in  Moliere'schen  Stücken  unbe- 
dingt aufweisen  muß,  der  deutschen  Zunge  nicht  in  dem  Maße  ger 
geläufig,  wie  der  französischen.  Die  größte  Leichtigkeit  und 
Gefälligkeit  in  der  Sprachbehandlung  ist  hier  das  Haupterfordernis ; 
wenngleich  es  nicht  gelingen  kann,  die  rednerischen  Raketen  in  dem 
Maße  steigen  zu  lassen,  wie  der  Franzose  im  Originaltext,  müssen 
Rolle  und  Sprache  auf  das  Temperament  des  Sanguinikers  eingestellt 
werden. 


Ibsen 

Ibsen  hat  der  Schauspielkunst  neue  Tore  geöffnet.  Seelische 
Unterströmungen  haben  andere  dramatische  Dichter  auch  in  ihren 
Figuren  gezeigt,  allein  sie  nahmen  meist  die  Form  des  Monologs  zu 
Hilfe,  Shakespeare  im  „Hamlet",  Schiller  im  „Wallenstein",  Goethe 
im  „Egmont"  usw.  —  Ibsens  Monologe  stehen  zwischen  den  Zeilen, 
die  Einblicke  in  das  innerste  seiner  Gestalten  ergeben  sich  oft  inner- 
halb des  bewegtesten  Dialogs.  Wie  Lessing,  so  nimmt  auch  Ibsen, 
obgleich  in  anderer  Art,  ein  starkes  Nachschaffen  von  Seiten  des 
Schauspielers  in  Anspruch;  wenn  bei  Shakespeare  in  der  Überfülle 
seines  Reichtums  ein  Strom  von  Phantasie  durch  seine  Dramen  flutet, 
und  der  Schauspieler  diesen  Reichtum  nur  im  seltenen  Falle  völlig  auszu- 
schöpfen vermag,  so  fordern  sowohl  Lessing  wie  Ibsen  eine  bestimmte 
Mitarbeit  von  Seiten  des  Darstellers.  Das  glücklichste  schauspielerische 
Naturell  reicht  hier  nicht  aus,  Einsicht  und  Intelligenz  müssen  mit 
im  Bunde  sein. 
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Andere  Dramatiker  zeigen  ihre  Figuren  meist  nur  von  einer 
Seite;  ihre  künstlerische  Absicht  geht  oft  dahin,  Tugend  und  Laster  in 
scharfe  Kontraste  zu  bringen,  die  Charakteristik  ist  häutig  lapidar.  Anders 
Ibsen.  Selten  ist  bei  ihm  ein  Charakter  nur  gut,  ein  anderer  nur  böse,  es 
werden  die  mannigfaltigsten  Mischungen  geboten;  doch  auch  er  verwandelt 
gleich  jedem  anderen  echten  Künstler  die  Natur  für  seine  bestimmten 
Zwecke,  schränkt  ein,  schaltet  aus,  entfernt  das  Unwesentliche,  um 
das,  was  er  zeigen  will,  stärker  und  plastischer  hervortreten  zu  lassen; 
nur  bedient  Ibsen  sich  anderer  Mittel.  Diese  hat  der  Schauspieler 
vornehmlich  zu  beachten,  alles  andere  sind  lediglich  Fragen  der 
Ästhetik. 

Die  Technik  der  Ibsenschen  Dramen  ist  eine  eigenartige,  die 
Haupthandlung  liegt  meistens  in  der  Vorgeschichte,  die  dargestellte 
Handlung  bietet  nur  den  Ausgang;  sie  ist  auf  das  Subtile  eingestellt, 
hat  in  den  meisten  Fällen  die  Vorgeschichte  aufs  glücklichste  in  sich 
aufgenommen. 

Der  Schauspieler  hat  es  deshalb  fast  immer  mit  abgeschlossenen 
und  nicht  sich  erst  entwickelnden  Charakteren  zu  tun,  und  wie  groß 
die  Freiheit  auch  ist,  die  ihm  der  Dichter  bietet,  w^ie  sehr  siph  seine 
Gestalten  den  mannigfachsten  Individualitäten  auch  anpassen,  so  haar- 
scharf und  bestimmt  ist  die  Linie,  die  in  der  Darstellung  inne- 
gehalten werden  muß,  soll  ein  Drama  Ibsens  die  richtige  Wieder- 
gabe erfahren. 

Zwei  Todfeinde  sind  es,  die  dem  Stil,  den  Ibsen  fordert, 
gegenüberstehen:   Schablone  und  Übertreibung. 

Mit  einigen  Ausnahmen  bewegen  sich  die  Dichtungen  Ibsens  in 
der  Sphäre  des  bürgerlichen  Dramas;  in  dieser  bürgerlichen  Sphäre 
sind  durch  Kotzebue,  Itfland,  Benedix  u.  a.  eine  Reihe  von  stehenden 
Figuren  auf  den  deutschen  Bühnen  heimisch  geworden,  die  auch  in 
vielen  Stücken  neuerer  Autoren  lustig  umherspazieren,  nur  daß  sie 
dort  andere  Kleider  tragen.  Diese  Art  stehender  Figuren  sind  ein 
Gemeingut  der  Bühnen  fast  aller  Nationen,  man  hat  mit  ihnen  zu 
rechnen,  da  sie  an  bestimmter  Stelle  ihren  Zweck  erfüllen,  nur  dürfen 
sie  um  keinen  Preis  in  ein  Drama  Ibsens  eingeschmuggelt  werden, 
hier  darf  die  Schablone,  die  sich  die  Schauspielkunst  für  diese  Typen 
y.iirecht  gelegt  hat,  durchaus  keine  Anwendung  finden. 

Der  Darsteller  muß  jede  Manier  von  sich  streifen  und  durchaus 
neue  Physiognomien  zeigen.  Bequeme  Anlehnung  an  schon  anderswo 
gespielte  Figuren  oder  gar  skrupellose  .\nwenduug  eines  oft  verwen- 
deten Klischees,  kann  hier  nicht  geduldet  werden,  unbedingt  muß  jede 
Figur  ihre  bestimmte  und  eigenartige  Prägung  erhalten.  Ziehen 
andere  Dichter  es  vor,  ihre  Figuren  nur  en  face  zu  zeigen,  so  kehrt 
Ibsen  dagegen  selten  eine  Seite  besonders  hervor,  er  läßt  das  Licht 
bald  dahin,  bald  dorthin  fallen,  setzt  die  Gestalt  von  allen  Seiten 
der  Betrachtung  aus;  darum  wird  die  Aufgabe,  die  der  Darstel- 
lung  zufällt,    schon    in    den  einfachen  Figuren   schwierig,    geschweige 
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erst  in  den  problematischen  und  komplizierten.  Helmer  und  Günther 
in  der  „Nora"  gehören  zu  den  am  einfachsten  konstruierten  Figuren, 
und  dennoch,  schon  hier  fällt  es  schwer,  der  Intention  des  Dichters 
in  vollem  Maße  gerecht  zu  werden. 

Helmer  z.  B.  ist  ein  durchaus  korrekter  Mann,  ein  zärtlicher 
und  besorgter  Gatte,  ein  treuer  Freund,  trotz  alledem  muß  es  dem 
Darsteller  gelingen,  das  Maß  von  Selbstsucht  und  Gefühlsroheit  durch- 
schimmern zu  lassen,  das  Nora  im  entscheidenden  Augenblicke 
zur  Erkenntnis  bringt.  Entgegengesetzt  ist  die  Figur  des  Günther 
gehalten.  Nur  soll  aller  Härte  und  Verbitterung  zum  Trotz  ein  Zug 
von  Gemüt  durschimmern,  wenn  man  im  letzten  Akt  an  die  Sz^ne 
mit  Frau  Linden  glauben  soll. 

Die  Worte  allein  geben  für  diese  Feinheiten  der  Charakteristik 
nicht  den  genügenden  Anhalt,  der  Schauspieler  muß  mit  eigenen 
Mitteln  nachschaff'en  und  ergänzen.  Miene  und  Gebärde  müssen  da 
vieles  zum  Ausdruck  bringen,  was  der  Dichter  in  vollster  Absicht 
zwischen   den  Zeilen  gelassen. 

Der  Darsteller  des  Helmer  wird  gut  tun,  über  die  Worte  hinaus 
jede  mimische  Gelegenheit  zu  benützen,  Selbstgefühl  zur  Schau  zu 
zu  tragen,  um  den  Wert,  den  er  seiner  Person  beimißt,  recht  anschau- 
lich zu  machen.  Die  Miene  gibt  den  Ton,  mithin  mischt  sich  ganz  von 
selbst  in  die  Zärtlichkeiten  Nora  gegenüber  eine  Nuance  von  Herab- 
lassung; bei  Günther  dagegen  muß  die  Strenge  und  Härte  seiner 
Gesichtszüge  auf  Augenblicke  verschwinden,  der  Strahl  von  Wärme, 
der  gelegentlich  über  sein  Gesicht  huscht,  wirkt  dann  auch  auf  den 
Ton. 

Das  sind  die  Stellen,  wo  der  Schauspieler  nachhelfend  einsetzen 
kann,  die  Darstellerin  der  Nora  z.  B.  hat  sich  aber  darum  nicht  zu  küm- 
mern, ob  eine  Mutter  es  über  sich  bringt,  ihre  kleinen  Kinder  zu 
verlassen;  zwischen  natürlicher  Wahrheit  und  künstlerischer  Wahrheit 
gibt  es  Unterschiede,  der  Dichter  hat  es  für  seine  künstlerische 
Absicht  so  gewollt,  und  der  Darsteller  hat  hier  wie  in  allen  Fällen 
das    Glaubensbekenntnis    des   Dichters    zu    dem    seinigen   zu   machen. 

Der  Schlüssel,  der  Ibsens  Charaktere  erschließt,  ist  nicht  immer 
leicht  zu  finden.  Nehmen  wir  den  Pastor  Manders.  Ist  er  nur  ein- 
fältig? Nur  ein  Philister?  Nur  ein  Pedant?  Die  Stelle  im  zweiten 
Akt,  in  der  Frau  Alwing  in  voller  Überzeugung  zu  ihm  sagt:  „Ich 
glaube,  daß  Sie  ein  großes  Kind  sind  und  bleiben  werden,  Manders," 
gibt  den  Aufschluß,  und  diese  Note  muß  die  Darstellung  treffen,  sonst 
wird  weder  das  Maß  von  Güte  glaubhaft,  noch  die  Übertölpelung, 
die  Manders  durch  Engstrand  erfährt»  Selbst  die  kleineren  und 
kleinsten  Rollen  verlangen  ihre  individuelle  Färbung,  ein  Verfehlen 
des    Tones   schädigt   nicht   nur   die  Figur,    sondern   das    ganze   Stück. 

Von  nicht  geringer  Schwierigkeit  ist  u.  a.  auch  die  Rolle  der 
Bolette  in  der  „Frau  vom  Meere",  auch  dort  gibt  uns,  und  zwar  im  letzten 
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Akt,  eine  Rede  den  Fingerzeig;  Bolette  versagt  sich  ihrem  um  sie 
werbenden  Lehrer  Arnholm,  sieht  ihn  aber  schließhch  zweifelnd  an 
und  spricht:  .  .  .  „vielleicht  wäre  es  doch  nicht  so  ganz  unmöglich  — " 

Eine  falche  Darstellung  kann  an  dieser  Stelle  scheitern,  eine 
unbeabsichtigte  komische  AYirkung  hervorrufen,  ja  sie  sogar  schwer 
umgehen,  wenn  die  Schauspielerin  es  nicht  zu  erreichen  vermochte,  daß 
man  von  vornherein  an  den  Ernst  der  dargestellten  Persönlichkeit  glaubt. 
Da  Bolette  keinen  andern  Weg  in  die  von  ihr  ersehnte  individuelle 
Freiheit  findet,  opfert  sie  sich,  indem  sie  ihren  alten  Lehrer  heiratet; 
von  Anfang  an  muß  die  ganze  Rolle  auf  diesen  Moment  vorbereiten. 

Wie  weit  der  Romantiker  in  Ibsen  zu  seinem  Recht  kommen 
muß,  darüber  gehen  zwar  die  Meinungen  auseinander,  an  vielen 
Stellen  aber  darf  der  Schauspieler  diesen  Zug  nicht  übersehen;  in 
den  „Kronprätendenten",  im  „Baumeister  Solneß'%  in  „Wenn  wir 
Toten  erwachen",  wie  auch  in  anderen  seiner  Dramen  fällt  durch 
die  lebendige  Darstellung  ein  Licht,  das  die  Lektüre  nicht  verbreitet. 
Rosmersholm  z.  B.  wirkt  gelesen  anders,  als  gesehen.  Liest  man 
das  Drama,  so  werden  die  sozial-ethischen  Ideen,  die  der  Dichtung 
zugrunde  liegen,  stärker  zum  Nachdenken  anregen,  als  wenn  man 
es  sieht.  In  der  Lektüre  hält  man  inne,  überlegt  und  wird  den 
heißen  Atem  der  dramatischen  Spannung,  der  in  dem  Stücke  weht, 
gar  nicht  gewahr.  Regt  die  Lektüre  den  Verstand  an,  so  wirkt  die 
Darstellung  stärker  auf  das  Gemüt,  zwingt  den  Hörer  in  den  Bann 
der  Begebnisse  und  läßt  nicht  Zeit  zum  Nachdenken.  Sache  des 
Schauspielers  ist  es  nun,  dem  Zuhörer  diese  Zeit  und  Einsicht  aufs 
reichlichste  zu  gönnen,  durch  Innehalten  der  Pausen,  durch  Geschick- 
lichkeit und  Feinheit  in  den  Übergängen 

Es  ist  namentlich  eine  Forderung,  die  Ibsen  im  Unterschied  zu 
andern  dramatischen  Dichtern  an  seinen  Interpreten  stellt:  nicht  nur 
den  augenscheinlichen  Vorgängen  einen  naturwahren  Ausdruck  zu 
verleihen,  sondern  auch  den  verborgenen  Sinn  zu  heben;  geht  Ibsen 
zwar  wie  kein  anderer  Dichter  dem  Typischen  aus  dem  Wege,  um 
so  deutlicher  kennzeichnet  er  überall  seine  künstlerischen  Absichten, 
und  gibt  sie  zwischen  den  Zeilen  kund,  dem  feinsten  Stilisten  gleich, 
der  das,  was  er  eigentlich  sagen  will,  sorgsam  verschweigt.  Was  der 
Dichter  auf  diese  Weise  verschweigt,  darf  der  Schauspieler  nicht,  auch 
wo  dies  anginge,  durch  Miene  und  Geste  etwa  zum  brutal  deutlichen 
Ausdruck  bringen;  dem  Hörer  muß  im  eigenen  Bewußtsein  auf- 
dämmern, was  ihm  der  Dichter  auf  diesem  Wege  an  Erkenntnis  zu- 
führt. Die  begleitende  Musik,  die  der  Dichter  zwar  nicht  hörbar 
zum  Ausdruck  bringt,  im  geistigen  Ohr  des  Zuschauers  aber  wach- 
ruft, die  gleich  der  symphonischen  Orchestersprache  im  Musikdrama 
die  Handlung  gewissermaßen  begleitet  und  ergänzt,  ist  zur  sinn-  und 
geschmackvollen  Ausführung  dem  Schauspieler  überantwortet.  Denn 
trotz  aller  realistischen  Ausgestaltung  lassen  die  meisten  Dramen  auch 
eine   symbolische  Deutung  zu:   ist  aber  in  der  „Wildente''    noch  das 
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Individuelle  überall  in  den  auftretenden  Gestalten  gewahrt,  so  über- 
wuchert in  den  späteren  Dramen  der  symbolische  Einschlag. 

Die  Aufgabe  in  den  letzten  Dramen  Ibsens  sind  vielleicht 
die  schwierigsten,  welche  die  dramatische  Kunst  überhaupt  bietet, 
denn  nicht  überall  führt  der  Dichter  aus,  er  deutet  nur  an,  verlangt 
aber  vom  Schauspieler,  daß  er  die  Andeutung  ausgestalte  und  mit 
vollem  Leben  erfülle.  Mit  den  gewöhnlichen  Mitteln  ist  da  nicht 
auszukommen,  lediglich  ein  stark  dämonisches  Schauspielernaturell 
wird  imstande  sein,  die  Figuren  in  ihren  Umrissen  zu  treffen. 

Was  die  Behandlung  der  Sprache  betrifft,  so  ergeben  sich  bei 
Ibsen,  außer  den  allgemeinen,  keine  Forderungen  besonderer  Art; 
die  Rede  baut  sich  selten  groß  auf  oder  stürmt  in  Metaphern  und 
Perioden  dahin.  Nur  die  Hauptrolle  im  „Volksfeind"  verlangt  eine 
sogenannte  rhetorische  Fertigkeit;  meist  aber  ist  der  Redefluß  stockend, 
die  Gedanken  werden  nicht,  wie  z.  B.  bei  Lessing  in  Satzteilen 
dazwischen  geschoben,  sondern  einfach  abgebrochen;  dem  Zufälligen 
der  natürlichen  Rede  ist  nicht  auf  jene  besondere  künstlerische 
Art  Rechnung   getragen,    wie   z.  B.  Hebbel   und  Otto  Ludwig  es  tun. 

Schwierigkeit  bereitet  die  Verssprache  in  „Brand",  „Peer  Gynt" 
usw.,  weil  die  Übersetzung  dem  Schauspieler  keine  ausgeprägte  sprach- 
liche Eigenart  entgegen  bringt.  Wichtiger  als  der  Sprachklang  ist 
hier  der  P]mpfindungston,  der  eine  größere  Differenzierung  verlangt, 
weil  es  sich  meist  um  verhaltene  Affekte  handelt,  um  Empfindungs- 
laute, die  nicht  bis  an  die  Oberfläche  dringen,  um  Leidenschaften, 
die  nicht  voll  ausbrechen,  sondern  zurückgedäramt  werden.  Jedes 
Zutappen,  jedes  Drauflosgehen  stört  in  den  meisten  Fällen  die  Linie. 

Man  glaube  aber  darum  ja  nicht,  daß  alles  geflüstert,  daß  nur 
leise  gesprochen  werden  darf.  Wenn  der  Zuschauer  nur  mit  An- 
strengung hört,  überkommt  ihn  in  jedem  Falle  ein  Gefühl  des  Miß- 
behagens. Das  Leisesprechen  allein  bringt  nicht  die  notwendige 
Stimmung  hervor,  ebensowenig  wie  die  verdunkelte  Bühne  allein. 
Auch  bei  dem  Zuschauer  hängen  Gehör-  und  Gesichtsempfindung 
innig  zusammen;  die  Tatsache,  daß  man  sofort  besser  hört,  wenn  man 
den  Operngucker  benutzt,  beweist  es.  An  unrechter  Stelle  flüstern, 
kann  ebenso  unnatürlich  sein,  wie  an  unrechter  Stelle  schreien. 
Kein  Sprachklang,  kein  beschwingender  Rhythmus,  wirkt  hier  unter- 
stützend mit,  der  Bruch  in  den  Einpfindungstönen  verbietet  die  volle 
Anwendung  der  Farbe,  auch  Miene  und  Gebärde,  soviel  sie  auch  bei 
Ibsen  ausdrücken  müssen,  sind  an  bestimmte  Grenzen  gebunden, 
daher  gilt  hier  mehr  als  anderswo  tlas  Wort  des  Dichters:  „Es  ist 
der  Geist,  der  sich  den  Körper  baut." 

Gerhart  Hauptmann 

Stehen  Schiller  und  Goethe  als  dramatische  Dichter  im  Zeichen 
Shakespeares,   so  wurde  Gerhart  Hauptmann  durch  Ibsen  beeinflußt. 
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Dennoch  sind  die  Aufgaben,  die  Ibsen  und  Hauptmann  dem  Schau- 
spieler bieten,  im  Grunde  verschieden;  es  gehen,  soweit  es  die 
darstellerische  Wiedergabe  betrifft,  hier  die  Wege  weit  mehr  ausein- 
ander, als  bei  Schiller  und  Goethe.  Schiller  und  Ibsen,  wenn  sie  sich 
auch  in  der  Form  durchaus  unterscheiden,  setzen  sich  gleicher- 
maßen neben  den  künstlerischen  auch  ethische  Ziele,  Goethe  und 
Hauptmann  dagegen  vorwiegend  rein  künstlerische.  Verlangt  Schiller 
rhetorischen  Schwung,  Ibsen  eine,  man  möchte  sagen  „transparente" 
Darstellung,  so  stellt  Hauptmann  stärkere  Anforderungen  im  Hinblick 
auf  die  individuelle  Beschaffenheit  seiner  Figuren,  der  jeweilige  Zug 
in  das  bestimmt  Persönliche  muß  überall  scharf  und  deutlich  ausge- 
prägt sein.  Nicht  ohne  Einfluß  ist  Hauptmanns  Beschäftigung  mit 
der  bildenden  Kunst  auf  seine  Dichtkunst  geblieben.  Er  sieht  seine 
Gestalten  leibhaftig  vor  sich,  dies  dürfte  zwar  auch  bei  andern  Dichtern 
zutreffen,  ihm  aber  ist  das  äußere  Bild  von  ganz  besonderer  Wich- 
tigkeit. Kein  Dramatiker  vor  ihm  hat  eine  so  genaue,  gründliche 
und  eingehende  Personenbeschreibung  gegeben,  wie  Hauptmann  in 
seinen  Dramen.  Was  sind  die  Schilderungen,  die  Schiller  im  Fiesko 
ausnahmsweise  von  den  auftretenden  Figuren  gibt,  gegen  die  Vor- 
schriften Hauptmanns,  z.  B.  „Hannes  Röcke  sind  in  einen  Wulst  ge- 
rafft, ihr  Mieder  ist  schwärzlich-grau,  die  nervigen  Arme  trägt  sie 
bloß"  —  „Siebenhaar  (Anfang  der  Vierziger);  er  ist  auf  das  Sorgfäl- 
tigste gekleidet.  Schwarzer  Tuchrock,  weiße  Weste,  helle  englische 
Beinkleider;  Eleganz  aus  dem  Ende  der  sechziger  Jahre.  Die  schon 
ergrauten  Haupthaare  bilden  nur  noch  einen  wohlgeordneten  Kranz, 
der  Schnurrbart  dagegen  ist  üppig  und  dunkelblond.  Siebenhaar 
trägt  eine  goldene  Brille  und  nimmt,  wenn  er  scharf  zusehen  will, 
ein  ebenfalls  goldenes  Pincenez  zu  Hilfe,  das  er  meist  hinter  den 
Brillengläßern  aufsetzt;  er  stellt  einen  eleganten  Typus  dar"  usw. 
Solch  genaue  Personalbeschreibung  bringt  den  Schauspieler  oft 
in  Verlegenheit.  Gesetzt,  es  kommt  der  alte  Vockerath  „stark  und 
breit,  zur  Korpulenz  neigend,  roter  Bart,  Sommersprossen  im  Gesicht 
und  an  den  Händen,"  an  einen  Schauspieler,  der  von  Figur  laus  und 
dünn  ist.  Abgesehen  davon,  daß  Sommersprossen  überhaupt  nicht 
„darstellbar"  sind,  kann  auch  der  rote  Bart  einem  scharf  geschnittenen 
Gesicht  einen  Zug  geben,  der  sich  mit  der  Bonhomie  des  alten 
Vockerath  nicht  verträgt.  Mit  diesen  allzugenauen  Vorschriften  greift 
der  Dichter  in  das  Gebiet  des  Schauspielers  ein.  Bei  aller  Sorgfalt 
und  Rücksichtnahme  auf  die  Absicht  des  Dichters  hat  jener  mit 
seiner  Persönlichkeit  zu  rechnen  und  wird  so  und  so  oft  gezwungen 
sein,  in  der  äußeren  Erscheinung  das  gegebene  Bild  umzuformen. 
Auch  Gang  und  Haltung  kann  sich  der  Schauspieler  nur  bis  zu  einem 
gewissen  Grad  vorschreiben  lassen.  Ein  korpulenter  Mensch  vermag 
nur  schwer  vorgeneigt  und  gebückt  zu  gehen,  weil  das  Gewicht  der 
Körperfülle,  schon  der  notwendigen  Balance  halber,  eine  aufrechte 
Haltung  zur  natürlichen  Bedingung  macht.     Ebenso  werden  trippelnde 
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Schritte  einer  zierlichen  Figur  wohl  anstehen,  eine  massive  Figur 
dagegen  muß  sie  vermeiden,  denn  ein  schwerer,  wuchtiger  Mensch 
trippelt  eben  nicht.  Von  Michael  Kramer  heißt  es:  „Sein  Kopf  sitzt 
zwischen  zu  hohen  Schultern;  er  hat  lange  Arme  und  Beine,  sein 
Gang  ist  unschön  mit  großen  Schritten,  er  geht  sehr  auswärts." 
Nur  mit  einer  gewissen  Einschränkung  und  je  nach  seinen  persönlichen 
Eigenschaften  wird  der  Darsteller  in  der  Lage  sein,  diese  Vorschriften 
zu  befolgen,  weil  eine  seiner  Figur  und  körperlichen  Eigenart  durchaus 
"widersprechende  Gestikulation  ihn  unfrei  und  schließlich  unnatürlich 
machen  würde,  da  Bewegung  und  Ton  doch  innig  zusammenhängen 
und  jene  unmittelbar  aus  dem  seelischen  Impuls  hervorgeht.  In 
kleinen  episodenhaften  Rollen,  die  oft  nur  eine  Figur  von  außen^ 
meist  nur  von  einer  Seite,  zeigen,  läßt  sich  eher  der  Zwang  einer 
bestimmten  Geste  und  Haltung  durchführen. 

Professor  Kircheisen  in  „Kollege  Crampton",  von  dem  es  heißt, 
^er  ist  fahrig  und  erregt  und  lacht  fortwährend  nervös,"  wird  in  der 
einen  Szene,  in  der  er  auf  die  Bühne  kommt,  je  zappeliger  er 
ist:  „hi,  hi!  mir  gribbelt's  in  meinem  ganzen  Körper  förmlich  wie 
Ameisen,"  desto  drastischer  wirken.  Als  Hauptfigur  den  ganzen  Abend 
auf  der  Szene,  müßte  das  Unruhige  und  Fahrige  in  Haltung  und 
Gebärde  abgeschwächt  werden,  da  die  Wiederholung  der  gleichartigen 
Bewegimgen  den  Zuschauer  ermüden  und  schließlich  verstimmen 
würde.  Von  Dr.  Schimmelpfennig  („klein  und  gedrungen  von  Gestalt, 
hat  schwarzes  Wollhaar  und  einen  ziemlichen  starken  Schnurrbart") 
wird  gesagt:  „Hat  die  Gewohnheit,  fast  ununterbrochen  seinen 
Schnurrbart  zu  streichen  oder  zu  drehen,  um  so  stärker,  je  erregter 
er  innerlich  wird."  Diese  Anweisung  kann  der  Darsteller  nicht  buch- 
stäblich befolgen,  da  die  Gestikulation,  um  wirksam  zu  sein,  ein 
gewisses  Beharrungsvermögen  aufweisen  muß.  (Siehe  Mimik  und 
Gebärde). 

Sind  mithin  Einschränkungen  da  und  dort  vonnöten,  so  kann  der 
Darsteller,  decken  sich  die  Vorschriften,  die  Hauptmann  für  eine 
Bolle  gibt,  mit  seinem  persönlichen  Wesen,  natürlich  nichts  besseres 
tun,  als  den  Anweisungen  aufs  pünktlichste  entsprechen,  ist  er  aber 
gezwungen,  nach  irgend  einer  Richtung  eine  äußere  Umgestaltung 
vorzunehmen,  so  muß  ihm,  wie  gesagt,  die  Freiheit  gelassen  werden, 
die  Eigenart  der  darzustellenden  Rolle  seiner  Person  anzupassen,  denn 
jeder  absichtliche  Zwang  würde  nur  auf  Kosten  der  Natürlichkeit 
möglich  sein. 

Eine  große  Schwierigkeit  bereiten  die  Rollen,  die  in  schle- 
sischem  Dialekt  geschrieben  sind.  Dem  zufällig  in  Schlesien  geborenen 
Schauspieler  bietet  der  Dialekt  eine  außerordentliche  Handhabe  für 
naturalistische  Darstellung,  obzwar  ihn  die  Beherrschung  des  Dialekts 
nicht  unter  allen  Umständen  vor  Unnatürlichkeit  schützt,  wie  in  dem 
Abschnitt   über  Anzengruber  ausführlich  dargelegt    wird:    man    kann 
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auch  in  seinem  heimischen  Dialekt  unnatürlich  sein;  in  einem  fremden 
aber  natürlich  und  ausdrucksvoll  sprechen  und  dabei  der  Eio^enheit 
des  besonderen  Idioms  gerecht  werden,  ist  fast  eine  Unmöglichkeit, 
es  gelingt  nur  den  wenigsten.  Mit  dem  Talent  zur  Darstellung  hat 
diese  Fähigkeit  gar  nichts  zu  schaffen,  es  wird  damit  auch  der 
Beweis  erbracht,  daß  der  Schauspieler  die  mannigfachen  Tonschwe- 
bungen  und  Schwingungen  der  Leidenschaften  und  Zustände  mit 
seinem  inneren  Ohr,  sozusagen  mit  seiner  Seele  wahrnimmt  und  nicht 
mit  dem  äußeren  Gehör,  sonst  müßte  sein  Ohr  ja  auch  für  die  Auf- 
nahme eines  jeden  Dialekts  und  seiner  sprachlichen  Unterschiede 
wunderbar  geschult  sein.  Das  ist  aber  nicht  der  Fall.  So  wird  der 
schlesische  Dialekt,  den  nur  eine  geringe  Minderzahl  von  Schauspielern 
beherrscht,  gewaltsam  in  eine  Art  von  Phantasiedialekt  umgewandelt, 
■der  den  geborenen  Schlesier  kaum  sonderlich  angenehm  berühren 
dürfte;  nichtsdestoweniger  wird  sich  der  »Schauspieler  mit  diesem 
Phantasiedialekt  behelfen  müssen  und  sich  von  den  vielen  I*]igen- 
heiten  der  Mundart  ein  paar  besonders  hervorstechende  Merkmale 
aussuchen,  um  den  wirklichen  Dialekt  einigermaßen  anzudeuten. 
Eine  volle,  einwandfreie  Kunstleistung  kann  auf  diesem  Wege  nicht 
entstehen,  sicher  für  das  Ohr  des  geborenen  Schlesiers  nicht,  das 
doch  mehr  oder  minder  beleidigt  werden  muß;  da  aber  im  Pulikum 
außerhalb  seiner  engeren  Heimat  der  Schlesier  wenig  vertreten  ist, 
so  fehlt  der  Kläger,  und  „wo  kein  Kläger,  da  ist  auch  kein  Richter." 
Am  wenigsten  eigenartig  ist  die  Verssprache  Hauptmanns.  „Er 
ruft  sich  den  Goethe  des  zweiten  Faustteils  und  den  schlegelisierten 
Shakespeare  des  Sommernachtstraums  zu  Hilfe,  und  diese  Muster 
helfen  ihm  die  Verssprache  schmieden,"  schreibt  sein  Biograph 
Paul  Schienther.  Das  bezieht  sich  vornehmlich  auf  die  „Versunkene 
Glocke",  im  „Armen  Heinrich**  ist  die  Sprache  schärfer  und  kantiger, 
im  „Hannele",  soweit  sie  in  Versen,  reicher  und  inniger.  Ein 
kühnes  Experiment  geschah  in  ^.Florian  Geyer";  der  Dichter  beab- 
sichtigte, eine  längst  verstummte  Zeit  auch  in  ihren  Lauten  lebendig 
werden  zu  lassen.  Bedrückt  der  fremde  lebendige  Dialekt,  oder 
vielmehr  dessen  mangelhafte  Durchführung,  dMS  künstlerische  Gewissen 
des  Schauspielers,  so  kann  in  einer  derart  wiedererweckten  Sprache 
das  Idiom  durchaus  einheitlich  und  künstlerisch  behandelt  werden, 
Hauptmann  ist  es  überall  um  das  Besondere  und  Individuelle  in  Art 
und  Erscheinung  seiner  Figuren  zu  tun,  daher  muß  sich  der  Dar- 
steller bemühen  —  mit  den  ihm  eben  zu  Gebote  stehenden  Mitteln  — 
dem  Typischen  möglichst  aus  dem  Wege  zu  gehen,  und  zwar  nicht 
nur,  was  die  Maske,  nein,  was  auch  die  sonstigen  charakteristischen 
Einzelzüge  betrifft;  vermag  er  ihnen  nicht  genau  zu  entsprechen,  so 
wird  er  andere  Züge,  die  sich  leichter  mit  seiner  Person  in  Einklang 
bringen  lassen,  dafür  an  die  Stelle  setzen,  selbstverständlich  müssen 
sie  dem  Charakter  der  darzustellenden  Rolle  stets  angemessen  sein. 
Aber  dem  Verlangen  des  Dichters,  besonders  individuelle  Eigen- 
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tümlichkeiten  in  dem  äußeren  Gehaben  der  auftretende» 
Figur  sichtbar  werden  zu  lassen,  ist  überall  nachzukommen,, 
und  genau  genommen  liegt  in  der  Beachtung  dieser  Vorschriften 
überhaupt  und  in  jedem  Fall,  das  ganze  Geheimnis  der  Kunst  de& 
Individualisierens.  Hauptmann  wendet  für  diesen  Zweck  besondere 
Feinheiten  an;  wir  erfahren  z.  B.  was  seine  Figuren  lesen.  Johannes 
Vockerath  liest  Häckel  und  Darwin,  Frau  Vo'ckerath:  „Worte  des 
Herzens."  „Du  weißt  ja  —  nieinen  geliebten  Lavater.  Und  hier 
habe  ich  Gerok  —  Palmblätter.  —  Das  war  ein  Mann!  —  Der 
gibt's  den  Gelehrten  manchmal  gut."  Crampton  kanzelt  seine  Schüler 
ab:  „Ihr  lest  zu  wenig,  Ihr  jungen  Künstler,  Ihr  wißt  von  Gott  und 
der  Welt  nichts.  Kennen  Sie  Swift?  jS'ein.  Kennen  Sie  Smollet^ 
kennen  Sie  Thakeray,  kennen  Sie  Dickens?  Wissen  Sie,  daß  ein 
Mann  namens  Byron  einen  Kain  geschrieben  hat?  Kennen  Sie 
E.  Th.  A.  Hoffmänn?"  Loth  fragt  Helene:  „Lesen  Sie  Dahn?  E» 
sind  gar  keine  Dichter,  sondern  notwendige  Uebel.  Was  Zola  und 
Ibsen  bieten,  ist  Medizin." 

Nicht  nur  durch  ihre  Lektüre,  auch  durch  die  Art,  wie  sie 
darüber  sprechen,  werden  hier  charakteristische  Einzelzüge  geboten, 
die  der  Schauspieler  für  das  Gesamtbild  verwerten  kann. 

Aber  abgesehen  von  diesen  Einzelheiten  ist  die  Treffsicherheit 
des  Empfindungstones  für  die  Erfüllung  der  Rolle  bei  Hauptmann  ' 
nicht  minder  wichtig,  als  bei  jedem  andern  Dichter,  und  wird  dort, 
wo  Hauptn)ann  den  Spuren  Ibsens  am  deutlichsten  folgt,  in  den 
„Einsamen  Menschen",  dieselbe  Art  von  „transparenter"  Darstellung 
notwendig  sein.  Andere  Dichtungen  Hauptmanns  fordern  dagegen 
die  Gestaltungskraft  des  Schauspielers  in  entgegengesetzter  Weise 
heraus,  nehmen,  fast  wie  Shakespeare,  naiven  Humor,  Laune  und 
Uebermut  in  Anspruch.  Nickelmann  und  Waldschratt,  Wehrhan  und 
die  alte  Wolff",  der  in  allen  Farben  schillernde  Crampton  u.  A.,  die 
mannigfaltigen  Figuren  in  den  Webern,  die  in  Florian  Geyer,  sind 
nicht  mit  dem  Verstand,  sondern  nur  unmittelbar  durch  das  Gemüt 
zu  erschauen,  nicht  intellektuell,  sondern  intuitiv.  Das  gilt  vor 
allem  von  Peer  Gynt. 

Die  Sprache  in  Hauptmanns  Dichtungen  ist  der  des  alltäglichen 
Lebens  treu  nachgebildet,  aber  trotzdem  sie  den  unkünstlerischen 
Zufällen  der  Umgangssprache,  dem  Stocken,  Unterbrechen,  Nicht-zu- 
Ende-denken  usw.  gebührend  Rechnung  trägt,  voll  Reiz  und  innerer 
Harmonie.  Sie  bietet  dem  Schauspieler  das  wirksamste  Hilfsmittel 
für  die  Natürlichkeit  der  Darstellung.  Wie  mundgerecht  der  sprach- 
liche Ausdruck  ist,  wird  im  Vergleich  zu  Ibsen  klar;  freilich  handelt 
es  sich  dort  um  Uebersetzungen,  die,  so  getreu  sie  auch  sein  mögen, 
mit  unserem  Wort-  und  Tonempfinden  rhythmisch  nicht  immer 
übereinstimmen. 
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Anzengruber 

Anzen^rubers  Gestalten  wurzeln  noch  entschiedener  im  Dialekt 
als  die  Gerhart  Hauptmanns.  Ihre  Art  zu  denken,  zu  empfinden,  sich 
auszudrücken,  ist  durchaus  mit  der  Mundart  verwachsen ;  eine  üeber- 
tragung  ins  Hochdeutsche  würden  sie  nicht  zulassen.  Dennoch  ist 
die  Sprache,  in  der  die  meisten  Figuren  Anzengrubers  reden,  kein 
Dialekt,  der  in  einem  bestimmten  Landesteil  gesprochen  wird,  es- 
ist  gleichsam  ein  idealisierter  Dialekt,  etwa  eine  Mischung  von 
steirischer  und  oberösterreichischer  Muudart;  auch  die  Charaktere  in 
Anzengrubers  Dramen,  so  echt  und  naturwahr  die  Gestalten  sind, 
gingen  aus  keiner  streng  naturalistischen  Kunstanschauuug  hervor,  sie 
sind  ebenso  typisch  wie  individuell;  wenn  die  „Bauernspieler*'  Anzen- 
gruber spielen,  versagen  sie  sofort,  trotz  ihrer  ürwüchsigkeit,  oder 
vielleicht  eben  deshalb.  Eine  gewisse  Stilisierung  erweist  sich  auch 
hier  als  notwendig.  Obgleich  nun  der  österreichische  Dialekt,  in 
dem  Anzengrubers  Stücke  geschrieben  sind,  nicht  die  Echtheit 
der  schlesischen  Mundart  bei  Hauptmann  erreicht,  gilt  das  dort 
Gesagte  auch  hier,  nur  wird  die  österreichische  Mundait  viel  häufiger 
richtig  wiedergegeben  als  die  schlesische,  aus  dem  einfachen  Grund, 
weil  es  unter-  den  Schauspielern  mehr  Österreicher  als  Schlesier 
gibt;  auch  ist  der  sprachliche  „Zugesang"  im  österreichischen  Idiom, 
viel  ausgeprägter.  Auf  diese  den  süddeutschen  Dialekten  eigene 
Sprachmelodie,  die  in  abwechslungsreicherer  Modulation  besteht,  hat 
namentlich  der  Darsteller  zu  achten,  der  nicht  in  dieser  Mundart 
heimisch  ist.  Der  Brustton  wird  im  Süddeutschen  voller  und 
entschiedener  als  im  Hochdeutschen  angeschlagen,  daher  das  „Gemüt- 
liche" des  Dialektes;  er  bedient  sich  breiter  und  dunkler  Vokaltöne,. 
doch  besitzt  nicht  jedes  a  die  Färbung  des  o,  nur  das  des  Brusttones;: 
das  a  des  Kopftones  ist  heller  als  das  entsprechende  hochdeutsche  a. 
Die  Konsonanten  werden  nur  dann  geschärft,  wenn  der  Empfindungs- 
laut durch  sie  zum  Ausdruck  kommt,  sonst  gehen  sie  meist  verloren. 

Es  ist  klar,  daß  der  Alfektton,  der  in  einfacher  Rede  leichter 
getroffen  wird  als  in  bilderreicher,  am  sichersten  sich  aus  dem  Dialekt 
ergibt,  naturgemäß  nur  aus  dem,  den  man  selbst  spricht  oder  gesprochen 
hat.  Ein  unwahrer  Ton  stellt  sich  da  nicht  leicht  ein,  liegt  aber 
auch  hier  nicht  außer  dem  Bereich  der  Möglichkeit.  Darum 
werde  der  Ausdruck  ebenso  sorgsam  wie  im  Hochdeutschen  auf  seine 
Wahrhaftigkeit  geprüft,  umsomehr,  als  der  Schwung  der  Sprache 
Anzengrubers  und  ihr  Bilderreichtum  die  Gefahr,  ins  deklamatorische 
Fahrwasser  zu  geraten,  ganz  und  gar  nicht  ausschließt.  Die  Rolle 
des  Pfarrers  im  „Pfarrer  von  Kirchfeld"  z.  B.  ist  dem  ausgesetzt 
und  kann  deshalb  nicht  schlicht  und  einfach  genug  dargestellt  werden, 
dem  Hochdeutsch,  in  dem  es  geschrieben  ist,  wird  ein  leichter  Ein- 
schlag von  Dialekt  eine  bodenständige  Färbung  geben.  Ueberhaupt 
ist    Rührseligkeit,     die    in    d-n     landesüblichen    Bauernstücken     ein 
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Hauptrequisit  bildet,  bei  Anzengruber  streng  zu  vermeiden.  Seine 
Gestalten  sind  kernig,  zuweilen  schroff,  und  nichts  liegt  dem  Wesen 
Anzengrubers  im  Grunde  ferner,  als  weichliche  Sentimentalität. 
Trotzdem  ist  der  Auffassung  des  Darstellers  freier  Spielraum  gegeben; 
in  der  Rolle  des  „  Meineidbauers "  läßt  sich  ebenso  die  verschlossene 
und  verhärtete  Natur  hervorkehren,  wie  die  Note  des  falschen  Bieder- 
manns. In  der  Figur  des  Schalanther  im  „Vierten  Gebot"  kann 
entweder  das  Verlotterte,  Gemeine,  oder  das  bodenlos  Leichtsinnige 
stärker  betont  werden;  auch  Wurzelsepp  und  Steinklopferhans  ver- 
tragen, je  nach  der  Individualität  des  Darstellers  schärfere  oder 
mildere  Züge,  und  Charakterbilder  wie  Grillhofer  und  Düsterer  im 
„G'wissetiswurm"     lassen    sich    modern    psychologisch    durchleuchten. 

Die  „Plastik  der  Gestalten",  die  Laube  von  .dem  echten 
Dramatiker  fordert,  ist  bei  Anzengruber  überall,  auch  in  den  Neben- 
rollen anzutreffen,  es  bilden  somit  alle  Figuren  Anzengrubers 
im  höchsten  Grade  dankbare  schauspielerische  Aufgaben. 


Wedekind 

In  seinem  Glossarium  „Schauspielkunst"  beklagt  sich  Wedekind, 
daß  der  Schauspieler  die  ihm  vom  Dichter  gestellten  Aufgaben  nicht 
in  dem  beabsichtigten  Sinn  löst.  „Der  Dramatiker  ist  gezwungen, 
seine  tragenden  Rollen  selber  zu  spielen,  wenn  er  von  der  Kritik 
nicht  als  unbeholfener  Verfasser  unaufführbarer  Buchdramen  lächerlich 
gemacht  werden  soll."  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  zu  untersuchen, 
wie  weit  Wedekind  mit  seinen  schauspielerischen  Darstellungen  dem 
Verständnis  für  seine  Werke  genützt  hat,  noch  eine  Polemik  zu 
führen,    noch    sich   mit   dem   Dichter   dieserhalb   auseinanderzusetzen. 

Tatsache  ist,  daß  die  meisten  Dramatiker  von  der  schau- 
spielerischen Gestaltung  ihrer  Figuren  zunächst  enttäuscht  sind; 
darum  ist  auch  der  Dichter  auf  der  Probe  selten  ein  gern  gesehener 
Gast.  In  seiner  Phantasie  steht  die  Figur  meist  anders  da,  als  sie 
der  Schauspieler  anlegt;  der  Dichter  zieht  nicht  in  Betracht,  wie  weit 
dessen  Ausdrucksraittel,  persönlich  und  individuell,  mit  den  An- 
forderungen der  Rolle  übereinstimmen.  Häufig  aber  verwandelt  sich 
diese  Enttäuschung  in  ihr  Gegenteil,  wenn  sich  die  Bühnenwirkung 
-einstellt,  die  der  Schauspieler  mit  seiner  Gestaltung  erzielt.  Oft 
genug  ist  es  ihm  gelungen,  über  die  Vorlage  des  Dichters  hinaus 
der  Figur  eine  charakteristische  Eigenart  zu  geben,  die  dann  den 
Dichter  freudig  überrascht.  Das  Gegenteil  freilich  tritt  auch  ein  — 
um  so  öfter. 


Wedekind    aber    dürfte    mit    seiner  Klage    im    Hinblick    auf   die 
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Wiedergabe  seiner  eigenen  Werke  nicht  immer  im  Unrecht  gewesen 


sein.  Sein  Auftreten  fiel  in  die  Zeit  des  ^Naturalismus,  das  „Arme- 
leutestück"  beherrschte  die  Bühne.  Das  Grämliche,  Verärgerte,  Ver- 
drossene, Geduckte  bedient  sich  im  Gegensatz  zu  dem  Aufschwung 
idealer  Darstellung  der  flachen  Tougebung,  die  Charakteristik  geht 
ins  Kleinliche,  dagegen  werden  die  äußeren  Umrisse  der  Figuren 
mit  besonderer  Schärfe  gezogen,  das  Detail  überwiegt.  Mit  diesem 
an  Hauptmann  erprobten  schauspielerischen  Rüstzeug  war  man  auch 
an  Wedekind  herangetreten,  verwechselte  aber  Stoffgebiet  mit  Inhalt, 
und  erging  sich  vielfach  in  naturalistischer  Darstellung.  Wedekind 
aber  legt  besonderes  Gewicht  darauf,  seine  den  Werken  zugrunde 
liegenden  ethischen  Absichten  erreicht  zu  sehen.  Das  Erotische  ist 
ihm  bloß  Mittel  zum  Zweck.  Er  geht  andere  künstlerische  Wege 
als  Hauptmann,  muß  darum  auch  mit  ganz  anderen  Händen  angefaßt 
werden.  Zunächst,  was  die  sprachliche  Wiedergabe  betrifft.  Haupt- 
mann legt  seinem  Interpreten  das  Wort  in  vollster  Natürlichkeit  auf 
die  Zunge,  läßt  es  ihm  gleichsam  im  Munde  entstehen,  Wedekinds 
Diktion  ist  vielfach  abstrakt,  verliert  sich  nicht  selten  in  ein  Papier- 
deutsch, das  von  dem  Schauspieler  erst  lebendig  gemacht  werden 
muß.  Auch  das  Eäderwerk  des  Dialogs  greift  nicht  mit  der  Präzision 
ineinander  wie  bei  Hauptmann,  die  Figuren  Wedekinds  reden  oft 
aneinander  vorbei. 

Hier  hat  schauspielerische  Eigenarbeit  einzusetzen,  doch  nicht 
iu  dem  Sinn,  das  Wort  naturalistisch  umzufärben,  sondern  es  in 
erhöhte  sprachhche  Formen  zu  stilisieren,  in  der  Führung  des  Dialogs 
durch  mimische  Ergänzungen,  Einschaltungen,  wo  es  nottut.  Brücken 
zu  schlagen.  Auch  die  Charakteristik  der  Figuren  verträgt  ein 
Stilisieren.  Wedekind  ist  da  am  ehesten  mit  Meliere  zu  vergleichen; 
wie  MoHere  stellt  er  eine  Hauptfigur  hin,  die  den  Ideengehalt  ver- 
körpert, ohne  indes  wie  jener  zu  typisieren.  Nicht  wie  im  natura- 
listischen Drama  kommt  darum  den  Nebenfiguren  die  Breite  der 
Ausführung  zu,  sie  haben  sich  reliefartig  der  Hauptfigur  gegenüber 
abzustufen.  Diese  ist  wieder  in  einem  eigenen  Lichte  gesehen,  der 
Schauspieler  darf  sie  nicht  anders  beleuchten;  nicht  w^ie  bei  Ibsen, 
Shakespeare  ist  ihm  in  der  Gestaltung  eine  Freiheit  gegeben,  er 
muß,  soll  er  die  Absicht  des  Dichters  erfüllen,  sich  streng  an  die 
Konturen  halten.  So  ist  der  „Marquis  von  Keith"  z.  B.  nur  erschöpfend 
wiederzugeben,  wenn  in  der  Hauptrolle  nicht  der  Hochstapler  gezeigt 
wird,  der  Sprunghafte,  Größenwahnsinnige,  Zerfahrene,  sondern  der 
von  seinem  Dämon  gepeitschte  Phantasiemensch;  hier,  wie  auch  im 
„Kammersänger"  muß  die  Gesamtdarstellung  eine  Linie  einhalten, 
die  das,  man  wäre  versucht  zu  sagen  —  Auftreten  der  Leiche  am 
Schluß  des  Stückes  rechtfertigt;  überwiegt  im  Kammersänger  in  der 
Tragikomik  das  Komische,  so  im  Marquis  von  Keith  das  Tragische, 
dort  ist  es  auch  die  problematische  Figur  des  Ernst  Scholz,  die  eine 
besondere  Aufmerksamkeit,  eine  besondere  Eigenart  des  Darstellers 
erfordert.     Sie  ist  nicht  leicht  glaubhaft  zu  machen,  soll  das  Seelen- 
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leid,  das  die  Gestalt  erfüllt,  zum  überzeugenden  Ausdruck  kommen; 
sie  muß  der  Gegenspieler  des  Helden  sein,  keinen  Zug  von  Be- 
schränkung, eher  einen  haraletischen  Zug  aufweisen.  Die  Neben- 
figuren, die  sich  um  die  Hauptgestalt  gruppieren,  sind  insofern  nicht  immer 
glücklich  gestellt,  als  ihnen  oft  die  organische  Verbindung  zur 
Handlung  fehlt,  sind  sie  oft  auch  im  Gegensatz  zur  Hauptfigur 
grotesk,  wie  im  König  Nicolo.  Vers  und  Prosa  ist  bei  Wedekind 
kaum  verschieden  zu  behandeln,  ebenso  die  Charakteristik  der  Neben- 
figuren, die  in  keinem  Falle  ins  Fahrwasser  der  Possen  geraten  dürfen. 

In  „Hidalla"  war  es  die  Figur  des  Hetmann,  dessen  Darstellung 
den  Dichter  am  häufigsten  selber  auf  die  Bretter  rief.  Er  gab  ihr 
—  soweit  seine  schauspielerischen  Fähigkeiten  reichten  —  einen 
heihgen  Ernst,  eine  fanatische  Ueberzeugungskraft. 

„Schlechterdings  bin  ich  der  Meinung,  daß  unser  literarisches 
Theater  seit  zwanzig  Jahren  erstens  viel  zu  wenig  Theater  und 
zweitens  viel  zu  literarisch  ist,"  schreibt  Wedekind  am  Schluß 
seines  Glossariums. 

Dieses  Wort  gibt  mehr  als  jedes  andere  die  Richtschnur  für 
die  Darstellung  der  Wedekindschen  Dramen,  sie  verlangt  nicht 
gebrochene,  sondern  lapidare  Linienführung. 


Strindberg 

War  es  Ibsen,  der  mit  seinen  Dramen  der  Schauspielkunst  neue 
W^ege  wies,  so  ist  ihm  Strindberg  darin  gefolgt.  Die  Unterschiede 
zwischen  den  beiden  nordischen  Dramatikern  kommen  für  uns  nur 
insoweit  in  Betracht,  als  sie  sich  auf  den  Darstellungsstil  beziehen. 
Bei  Strindberg  fällt  die  Art  der  Dramen  weit  schroffer  auseinander 
als  bei  Ibsen,  mithin  sind  andere,  in  sich  verschiedene  Wege- ein- 
zuschlagen. Strindberg  ist  in  einem  Teil  seiner  Werke  strenger 
Naturalist,  um  in  andern  das  Gegenteil  zu  sein.  „Der  Vater", 
„Fräulein  Julie",  „Gläubiger"  sind  Gesellschaftsdramen  auf  durch- 
aus realem  Boden,  erst  die  durch  Ibsen  vorangegangene  Schulung 
des  Schauspielers  befähigt  ihn,  dieser  Gestaltungen  Herr  zu  werden, 
die  in  jeder  Figur  eine  besondere,  nur  ihr  eigentümliche  Note 
verlangt.  Das  Intellektuelle  waltet  hier  noch  in  höherem  Maße  vor 
als  bei  Ibsen,  der  geistigen  Durchleuchtung  des  Dialogs  wird  die 
größte  Aufmerksamkeit  zu  widmen  sein,  es  herrscht  die  klare,  durch- 
sichtige Kälte  einer  Winternacht,  die  Leidenschaften  sind  sozusagen 
auf  Eis  gelegt.  In  verworrene  seelische  Labyrinthe  hineinzuleuchten, 
ist  hier  die  Aufgabe  des  Schauspielers.  Dämpfung,  Behutsamkeit 
im  Empfindungsausdruck,  Klarheit  im  Sprachlichen,  kein  beschwingtes, 
nur  ein  mäßiges  Tempo,  mimisch  belebte  Pausen  sind  die  Mittel, 
die  eine  transparente  Darstellung  ermöglichen.  Es  ist  auch  hier  dem  Schau- 
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Spieler  nicht  die  Freiheit  gegeben,  wie  bei  Ibsen  oder  gar  wie  bei 
Shakespeare,  auch  hier  sind  die  Linien  weit  strenger  gezogen,  innerhalb 
deren  sich  die  Gestaltung  halten  muß.  Das  trifft  in  noch  erhöhtem  Maß 
auf  Strindbergs  romantische  Dichtungen  zu;  er  hat  dem  „Trauraspiel" 
folgende   „Erinnerung"   vorausgeschickt: 

_Im  Anschluß  an  mein  früheres  Traumspiel  „Nach  Damaskus" 
habe  ich  versucht,  die  uiizusammenhängende  aber  scheinbar  logische 
Form  des  Traumes  nachzuahmen.  Alles  kann  geschehen,  alles  ist 
möglich  und  wahrscheinlich.  Zeit  und  Raum  existieren  nicht;  auf 
einem  unbedeutenden  wirklichen  Grunde  spinnt  die  Einbildung  weiter 
und  webt  neue  Muster;  eine  Mischung  von  Erinnerungen,  Erlebnissen, 
freien  Einfällen,  Ungereimtheiten  und  Improvisationen.  Die  Personen 
teilen  sich,  verdoppeln  sich,  doublieren  sich,  verdunsten,  verdichten 
sich,  zerfließen,  sammeln  sich.  Aber  ein  Bewußtsein  steht  über 
allen,  das  ist  das  des  Träumers;  für  das  gibt  es  keine  Geheimnisse, 
keine  Inkonsequenz,  keine  Skrupel,  kein  Gesetz.  Er  richtet  nicht, 
er  spricht,  nicht  frei,  er  referiert  nur;  und  wie  der  Traum  meist 
schmerzlich  ist,  weniger  freudig,  geht  ein  Ton  von  Wehmut  und 
Mitleid  mit  allen  Lebenden  durch  die  schwindelnde  Erzählung.  Der 
Schlaf,  der  Befreier,  tritt  oft  peinigend  auf,  aber  wenn  die  Qual  am 
stärksten  ist,  findet  sich  das  Erwachen  ein  und  versöhnt  den  Leiden- 
den mit  der  Wirklichkeit,  die,  wie  cpialvoll  sie  auch  sein  kann, 
doch  in  diesem  Augenblicke  ein  Genuß  ist,  im  Vergleich  zu  dem 
Cjuälenden  Traum." 

Es  ist  klar,  daß  hier  von  einer  Individualisierung  durch  des 
Schauspielers  Eigenart  nur  in  engen  Grenzen  die  Rede  sein  kann; 
in  höherem  Sinne  ist  hier  der  Schauspieler,  wie  es  auch  der  Dichter 
von  ihm  verlangt,  ein  Referent;  im  Sinne  eines  Interpreten  aber, 
der  es  vermag  den  vollen  Stimmungsgehalt  wiederzugeben,  der  unter- 
taucht und  die  Perlen  an  die  Oberfläche  bringt.  Die  Gesamt- 
darstellung steht  hier  dem  Werk  gegenüber  wie  der  Rezitator  dem 
lyrischen   Gedicht,    sie    muß  innewohnende  Melodien  instrumentieren. 

Das  „Traumspiel",  wie  auch  die  „Gespenstersonate"  vor  einem 
Schleier  zu  spielen,  ist  nicht  nur  symbolisch,  sondern  Richtung 
gebend  für  den  Schauspieler,  er  soll  hier,  im  Gegensatz  zu  Strind- 
bergs naturalistischen  Dramen,  nicht  scharfe,  nur  verfließende  I^inien 
geben.  Xoch  mehr  trifft  dies  auf  die  Märchenspiele  ..Schwanenweiß" 
und  „Die  Kronbraut"  zu,  die  sich  der  sprachlichen,  bezeichnender- 
weise aber  auch  der  wirklichen  Musik  als  Ausdrucksmittel  bedienen, 
und,  trotz  ihrer  sozial  ethischen  Grundlage,  dem  Tondrama  gleich, 
auf  ihm  ähnlichen  Wegen  Stimmung  erzeugen. 

Was  hier  Strindberg  mit  dem  feinsten  Kunstmitteln  erstrebt, 
gilt  schließlich  für  alle  Kunst,  insbesondere  aber  für  die  Bühnen- 
kunst. So  sehr  sie  die  Aufgabe  hat,  uns  der  Wirklichkeit  zu  entrücken, 
so  sehr  ihre  Ausdrucksmittel  auf  dem  Boden  der  Natur  stehen,  darf 
sie    uns    letzten  Endes    nicht    vergessen    lassen,    daß    es    sich  um  ein 
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Spiel  handelt;  wir  würden  den  Vorgang  in  Strindbergs  „Vater",  der 
den  Rittmeister  in  die  Zwangsjacke  steckt,  nicht  ertragen,  er  würde 
uns  in  Wirklichkeit  mit  (jrauen  und  Entsetzen  erfüllen,  indes  wir 
ihn  im  Rahmen  des  Kunstwerks  als  die  sich  mit  Naturnotwendigkeit 
ergebende  Folgerung  betrachten.  Bei  allem  Streben  nach  Natur- 
wahrheit handelt  es  sich  im  Grunde  um  ein  Hervorrufen  der  Illusion. 
Sie  aber  kommt  nur  durch  das  Zusammenwirken  der  illusionserregen- 
den und  der  —  um  ein  Wort  Konrad  Langes  zu  gebrauchen  — 
illusionsstörendeu  Elemente  zum  Bewußtsein.  Diese  sind  in  der 
Malerei  der  Rahmen  um  das  Bild,  in  der  Plastik  das  Material,  Marmor, 
Bronze,  in  der  Kunst  des  Theaters  das  Gerüst  der  Szene,  der  sich  für 
eine  andere  Person  gebende  Schauspieler:  mit  anderen  Worten  das  für 
den  Kunstgenuß  notwendige  Unwirkliche.  Die  bewußte  Wahrnehmung 
dieser  der  Illusion  entgegenstehenden  Elemente  ist  nicht  nur  die 
Voraussetzung,  sondern  der  ihm  unter  allen  Fällen  zugehörige 
Bestandteil  des  ästhetischen  Genußes. 

In  besonderer  Klarheit  tritt  diese  Forderung  an  den  Werken 
Strindbergs  hervor.  Stil  in  seinem  innersten  Wesen  ist  das  bewußte 
Abweichen  von  der  Natur  zum  Erreichen  des  künstlerischen  Zweckes. 
Stellt  dieses  Verlangen  jeder  Dichter  an  den  Schauspieler  in  irgend 
einer  Weise,  so  ist  es  Strindberg,  der  ihn  in  Wiedergabe  seiner 
Dramen  am  nachdrücklichsten  auf  diese  Wege  weist. 
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ößethe 

363. 

Cyrano  v.  Bergerac 

Bestand 

307. 

Frau  vom  Meere 

Ibsen 

364. 

Kaufmann  v.  Venedig        Shakespeare 

308. 

Egmont 

Goethe 

365. 

Faust    . 

Goethe 

309. 

Sapphu 

Grillparzer 

366. 

Nibelungen 

'      Hebbel 

310. 

Jüdin  V.  Toledo 

Grillparzer 

367. 

Faust   . 

Goethe 

311. 

Monna  Vanna    . 

Maeterlinck 

368. 

Literatur     . 

Schnitzler 

312. 

Dou  Carlos 

Schiller 

369. 

Rosmersholm 

Ibsen 

313. 

Wintermärchen 

Shakespeare 

370. 

Faust    . 

Goethe 

314. 

Herodes  u.  Mariamn 

e      Hebbel 

371. 

Journalisten 

Freytag 

315. 

Emiiia  Galotti    . 

Lessing 

372. 

Nathan 

Lessing 

316. 

Sappho 

Grillparzer 

373. 

Tartuffe 

Moliöre 

317. 

Othello 

Shakespeare 

374. 

Weber 

Hauptmann 

318. 

Kabale  und  Liebe 

Schiller 

375. 

Faust  ... 

Goethe 

319. 

König  Johann    . 

Shakespeare 

376. 

Kabale  und  Liebe 

Schiller 

320. 

Räuber 

Schiller 

377. 

Volksfeind  . 

Ibsen 

321. 

Eichard  III. 

Shakespeare 

378. 

Räuber 

Schiller 

322. 

Götz     •. 

Goethe 

379. 

Elektra 

Hofmannsthal' 

323. 

Räuber 

Schiller 

380. 

Der  Strom 

Halbe 

324. 

Nora    . 

Ibsen 

381. 

Maria  Magdalena 

Hebbel 

325. 

Über  die  Kraft  . 

Björnson 

382. 

Gespenster 

Ibsen 

326. 

Weber 

Hauptmann 

383. 

Erbförster  . 

Otto  Ludwig 

327. 

Prinz  V.  Homburg 

Kleist 

384. 

Richard  IIL 

Shakespeare 

328. 

Heinrich  VI. 

Shakespeare 

385. 

Lear     . 

Shakespeare 

329. 

Erbförster   . 

Otto  Ludwig 

386. 

Tartuffe 

Moliöre 

330. 

Judith  . 

Hebbel 

387. 

Richard  III. 

Shakespeare 

331. 

Hamlet 

Shakespeare 

388. 

Gespenster 

Ibsen 

332. 

Romeo 

Shakespeare 

389. 

Othello 

Shakespeare 

333. 

Herodes  u.  Mariamnc 

Hebbel 

390. 

Othello 

Shakespeare 

334. 

Ahnfrau 

Grillparzer 

391. 

Journalisten 

Freytag 

335. 

Räuber 

Schiller 

392. 

Glas  Wasser 

Scribe 

336. 

Fiesko  . 

Schiller 

393. 

Viel  Lärm  um  nichts 

Shakespeare 

337. 

Götz     . 

Goethe 

394 

Minna  v.  Barnhelm 

Lessing 

338. 

Räuber 

Schiller 

395. 

Zerbr.  Krug 

Kleist 

339. 

Macbeth 

Shakespeare 

396. 

Moiiiia  Vanna 

Maeterlinck 

340. 

Fedora 

Sardou 

397. 

Uriel  Aeosta 

Gutzkow 

341. 

Kaufmann  v.  Venedif 

;       Stiakespeare 

398. 

Nibelungen 

Hebbel 

342. 

Maria  Stuart      . 

Schiller 

399. 

Kabale  und  Liebe 

Schiller 

343 

Sturm  . 

Shakespeare 

400. 

Othello 

Shakespeare 

344. 

Kronbraut  . 

Strindberg 

401. 

Richard  II. 

Shakespeare 

345. 

Gastfreund 

Grillparzer 

402. 

Wallensteins  Lager 

Schüler 

346. 

Waise  aus  Lowood  . 

Birch  Pfeiffer 

401. 

Maria  Stuart 

Schiller 

347. 

Julius  Cäsar 

Shakespeare 

404. 

Faust    . 

Goethe 

348. 

Tasso    . 

Goethe 

405. 

Maria  Stuart 

Schiller 

349. 

Nibelungen 

Hebbel 

406. 

Kabale  und  Liebe 

Schiller 

350. 

Maria  Stuart 

Schiller 

407. 

Emiiia  Galotti    . 

Lessing 

351. 

Die  Möwe  . 

T.->chechüw 

408. 

Nora 

Ibsen 

352. 

Sturm  . 

Shakespeare 

409. 

Lear 

Shakespeare 

353. 

Kätchen  v.  Heilbronn 

Kleist 

410. 

Weber  . 

Hauptmann 

354. 

Hamlet 

Shakespeare 

411. 

Frl.  Julie 

Strindberg 

355. 

Nibelungen 

Hebbel 

412. 

Maria  Magdalena 

Hebbel 

356. 

Kronprätendenten 

Ibsen 

413. 

Bruderzwist 

Grillparzer 

357. 

Faust    . 

Goethe 

414. 

Elektra 

Holmannsthal 

358. 

Zerbr.  Krug 

Kleist 

415. 

Schleier  der  Beatrice 

)        Schnitzler 

359. 

Kabale  und  Liebe 

Schiller 

416. 

Fedora 

Sardou 

360. 

Jul.  Cäsar  . 

Shakespeare 

417. 

Mich.  Kramer     . 

Hauptmann 

361. 

Wallenstein 

Schiller 

418. 

Hamlet     _    . 

Shakespeare 

362. 

König  Johann    . 

Shakespeare 

419. 

Tasso    . 

Goethe 
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420. 

Brand  . 

Ibsen 

45L 

Hamlet 

Shakespeare 

42t. 

Götz      . 

Goethe 

452. 

Stütz,  d.  Gesellschaft 

Ibsen 

422. 

Richter  v.  Zalamea 

Calderon 

453. 

Gespenster 

Ibsen 

423. 

Iphigeaie     . 

Goethe 

454. 

Der  Vater    . 

Strindberg 

424. 

Wallenstein 

Schiller 

455. 

Othello 

Shakf!Speare 

425. 

Pvichard  IL 

Shakespeare 

456. 

Wallenstein 

Schiller 

426. 

Dan  Carlos 

Schiller 

457. 

Nachtasyl    . 

Gorki 

427. 

Johannisl'eaer    . 

Sudermanu 

458. 

Lumpaci  Vagab. 

Nestroy 

428. 

Hamlet 

Shakespeare 

459. 

Heinrich  VIII.    . 

Shakespeare 

429. 

Em.  Galotti 

Lessing 

460. 

Götz 

Goethe 

430. 

Tasso    . 

Goethe 

461. 

Fuhrmann   Henschel 

Hauptmann 

431. 

Kaufmann  v.  Venedig 

Shakespeare 

462. 

Hamlet 

Shakespeare 

432. 

V/iiitermärclien 

Shakespeare 

463 

Gespenster  . 

Ibsen 

433. 

Meineidbauer     . 

Anzeiigruber 

464. 

Lear     . 

Shakespeare 

434. 

Faust    . 

Goethe 

465. 

Faust   .        . 

Goethe 

435. 

Don  Carlos 

Schiller 

466. 

Wenn  wir  Toten 

436. 

Erbförbter   . 

Otto  Ludwig 

erwachen 

Ibsen 

437. 

Einsame  Menschen 

Hauptmann 

467. 

Nibelungen 

Hebbel 

438. 

Letzte  Masken   . 

Sohnitzler 

468. 

Heinrich  VI. 

Shakespeare 

439. 

Kätchen  v.  Heilbronn 

Kleist 

469. 

Kabale  und  Liebe 

Schiller 

440. 

Faust   . 

Goethe 

470. 

Teil 

Schiller 

441. 

Weber 

Hauptmann 

471. 

Eniilia  Galotti     . 

Lessing 

442. 

Clavigo 

Goethe 

472. 

Pbilotas 

Lessing 

443. 

Fallissement 

Björnson 

473. 

Kaineliendame 

Dumas 

444. 

Faust    . 

Goethe 

474. 

Heinrich  VL 

Shakespeare 

445. 

Käuber 

Schiller 

475. 

Faust    . 

Goethe 

446. 

Michael  Kramer 

Hauptmann 

476. 

Götz      . 

Goethe 

447. 

Götz      . 

Goethe 

477. 

Teil       . 

Schiller 

448. 

Maria  Stuart 

Schiller 

478. 

Maccabäer  . 

Otto  Ludwig 

449. 

Agnes  Bernauer 

Helibel 

479. 

Jul.  Cäsar   . 

Shakespeare 

450. 

Arme  Heinrich  . 

Hauptmann 

480. 

Fedora 

Sardou 
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Der  Schauspieler 

in    seiner    Entwicklung    vom 
Mysterien-  zum  Kammerspiel 


Professor  Adolf  Winds 


Schuster  &  Loeffler,  Berlin 

Das  Buch  stellt  eine  Geschichte  der  Schauspielkunst  in 
einer  völlig  neuartigen  Weise  dar.  Winds  wollte  die  Gesetz- 
mäßigkeit in  dem  scheinbar  Zufälligen  der  Darstellungsweisef 
des  einzelnen  Bühnenkünstlers  aufdecken,  und  so  offenbarten 
sich  ihm  die  Wege  der  logischen  Entwicklung  vom  Mysterien- 
zum  Kammerspiel.  Völlig  neue  Anschauungen  werden  von 
dem  Buche  ausgehen.  Als  eine  Kulturgeschichte  des  Schau- 
spielers wird  diese  Entwicklungsgeschichte  in  keiner  Fach- 
bibliothek fehlen.  (,.Der  Tag",  Berlin) 

Man  lernt  aus  dem  Werke  nicht  Daten  und  Zahlen,^ 
sondern  lernt  den  Schauspieler  in  dem  umfassendsten  Wesen 
seiner  Kunst  kennen,  vind  so  gibt  das  Buch  Aufschlüsse,  die 
ebenso  fesselnd  für  den  Theaterbesucher,  wie  lehrreich  für  den 
Schauspieler  sind.  „National-Zeitung",  Berlin) 

Der  emsig  um  historische  Erkenntnis  ringende  Praktiker 
hat  den  Rahmen  weit  genug  gespannt.  Sein  neuer  Weg  lum 
alten  Ziel  heißt,  aus  der  Gegenwart  Rückschluß  auf  die  Ver- 
gangenheit ziehen,  den  lebenden  Darsteller  als  Modell  für  das 
Bild  des  Abgeschiedenen  zu  benutzen.  Ohne  Zweifel  ist  der 
Einfall  fruchtbar.  Über  das  Methodische  hinaus  weiß  Adolf 
Winds  viel  Lehrreiches  und  Interessantes  zu  erzählen.  Dankbar 
hört   der  Leser  einem  Kenntnisreichen  und  Empfänglichen  zu. 

Monty  Jacobs     („Lit.  Echo") 

Winds  ist  vierzig  Jahre  lang  mit  offenen  Augen  durchs 
Theaterrevier  gegangen  und  hat  nebenbei  fleißig  kostbare 
Lesefrüchte  gesammelt,  die  besonders  auf  diesem  Gebiet  keinem 
in  den  Mund  wachsen.  Daß  wir  in  seinem  Buche  Persönlich- 
keiten und  Naturen  die  Fülle  erleben,  beweist  die  Notwendig- 
keit seiner  Arbeit  und  die  Frische  seiner  Augen. 

Prof.  Ferd.  Gregori     („Die  Szene") 

Das  Buch  sucht  die  einzelnen  Erscheinungen  auf  dem, 
Gebiet  der  Schauspielkunst  von  der  ältesten  Zeit  an  bis  auf 
die  unmittelbare  Gegenwart  miteinander  zu  verknüpfen  und 
die  Fäden  aufzuzeigen,  die  zwischen  den  einzelnen  Hauptstufen. 
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der  Entwicklung  herüber  und  •  hinüber  laufen.  Dabei  wird 
manche  Persönlichkeit  in  ein  neues  Licht  gerückt,  und  besonders 
die  führenden  Künstler,  die  Marksteine  in  der  Geschichte  des 
Theaters  bedeuten,  werden  oft  in  überaus  anschaulicher  und 
lebendiger  Weise  gekennzeichnet. 

(„Schwäbischer  Merkur",  Stuttgart) 

Im  Gegensatz  zu  seinen  Vorgängern  verzichtet  Winds 
darauf,  eine  durchgehende  Verbindung  mit  Literatur  und  Kultur- 
geschichte anzustreben.  Er  rückt  die  Schauspielkunst  in  den 
eigentlichen  Mittelpunkt  und  sucht  sie  auf  ihre  Selbständigkeit 
hin  zu  prüfen.  Kein  darstellender  Künstler,  der  es  ernst  mit 
seinem  Berufe  meint,  sollte  das  Buch  unge'esen  lassen.  Es 
wird  ihn  in  jeder  Beziehung  bereichern  und  belehren.  Eni 
besonderer  Reiz  des  Buches  ist  der,  daß  es  mit  einer  Fülle 
feiner  und  lebendiger  Bemerkungen  über  das  Wesen  und  die 
Grundbedingungen  der  Schauspielkunst  durchflochten   ist. 

Eugen  Kilian     („Neuer  Weg") 

Mit  knapper,  energischer  Porträtierkunst  gibt  Winds  die 
noch  in  Farbe  blühenden  und  die  verblaßten  Gesichter,  alle 
Theaterfreunde  werden  das  beiehrsame  Buch  gern  in  die  Hand 
nehmen..  Fritz  Engel    („Berliner  Tageblatt") 

Das  von  aller  ermüdenden  Gelehrsamkeit  freie  Werk  ist 
mehr  als  eine  Facharbeit  von  autorativen  Wert,  es  kann 
schlechthin  als  eine  Kulturgeschichte  der  Schauspielkunst 
angesprochen  werden. 

(, Rheinisch- Westf.  Zeitung",  Essen-Ruhr) 

Winds  Buch  ist  eins  der  innerlich  reichhaltigsten  auf 
diesem  Gebiet.  Indem  uns  der  Verfasser  durch  eine  Reihe 
großer  Epochen  der  Schauspielkunst  hindurch  führt,  läßt  er 
uns  ein  Stück  Kunstgeschichte  erleben,  die  unter  der  Hand 
Kulturgeschichte  des  Schauspielers  wird. 

(„Allgemeine  Zeitung",  München) 
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Buchdruckerei  Bruno  Thieme,  Meißen. 


PN  Winds,  Adolf 
2061        Die  Technik  der 

W55  Schauspielkunst 
1919 
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